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Wer wen was in welcher Form, 
mit welchen Mitteln  
und nach welchen Regeln  
sehen läßt, steht nicht fest, 
es steht in Frage. 
 
Waldenfels 1999, S.114 
 
Das Feld des Sehens ist ein diskursiver Raum
1
, der von Wahrnehmungs- und Blickregimen 
geordnet wird. Daher ist es auch einem dauernden diskursiven Wandel unterworfen. Die 
Wahrnehmungs- und Blickregime, die unseren Alltag prägen, unterscheiden sich stark von 
denen der frühen Neuzeit oder der Antike. Ich lege jedoch den Schwerpunkt der Arbeit auf 
das Aufzeigen von Kontinuitäten, die sich ganz generell durch die patriarchale 
Gesellschaftsordnung ergeben. Bilder sind ein wesentlicher, vielleicht der wichtigste Beitrag, 
zur Konstruktion der Blickregime. Deshalb kommt der Kunst auch ein besonderer Stellenwert 
in diesem Prozess zu.2 „Das Bild ist der Kampfplatz der Blicke“ schreibt Christoph Menke 
(1995, S.233). Damit weist er einerseits auf den Stellenwert des Bildes als einem 
Hauptschauplatz des diskursiven Kampfes hin und impliziert andererseits auch das 
subversive Potential des Bildes, wenn es um den Kampf gegen eine hegemoniale Position 
geht. Die hegemoniale Ordnung bestimmt nicht nur den Diskurs, sondern auch, wer über die 
(Produktions-)Mittel verfügt, um Bilder zu erzeugen.  
Wer besitzt es, dieses Recht, und wer besitzt das andere, wer hält es in seinem Blickfeld oder 
in Reichweite seines „Objektivs“ fest? Wer verfügt über den „Entwickler“? Wer „fixiert“? Wer 
„montiert“? Wer spielt mit dem Schwarz und Weiß des Damenspiels oder mit der Inversion der 
beiden Farben, wie gut und böse? Wer disponiert, aber auch wer posiert, belichtet [expose], 
über- oder unterbelichtet? Wer „entwickelt“, indem er das Schwarz und Weiß des Negativs 




Derrida zeigt auf, dass es sehr wohl um die Produktionsmittel geht, die es erlauben, den 
diskursiven Kampf zu bestimmen, zeigt aber auch die Möglichkeiten auf, sich die 
Produktionsmittel anzueignen (Derrida bespricht Fotografien von Marie-Françoise Plissart) 
                                               
1
 Im Sinne des Diskursbegriffes von Michel Foucault (1974, 1991).  
2
 Wobei die verstärkte Produktion von anderen Bildmedien (Fotojournalismus, Werbung, Pornografie, etc.) in 
den letzten Jahrzehnten stark zugenommen hat und sich dadurch der Stellenwert der Kunst stark relativiert 
hat. 
3
 Derridas (1997) Text Recht auf Einsicht ist ein Kommentar zu einer Fotostrecke von Marie-Françoise Plissart 
mit selbigem Namen. Das Recht auf Einsicht/ droit de regards kann in seiner Doppeldeutigkeit auch als 
Recht der Blicke übersetzt werden. In der Fotostrecke kommen zwei lesbische Bettszenen vor die dem 
Damenspiel/ partie de dames ebenfalls Mehrdeutigkeit verleihen. Deshalb auch die Übersetzung als 




und das reziproke Verhältnis zum/r BetrachterIn auf. Die Machtpositionen sind also nicht fest 
und unverrückbar. Dennoch wird das Blickregime von der patriarchalen Ordnung dominiert. 
John Berger (2003, S.38) formulierte es 1972 folgendermaßen: „[M]en act and women 
appear. Men look at women. Women watch themselves being looked at”. Frauen bekommen 
den Platz als Objekt im Bild zugewiesen, sie werden so „zum Bild gemacht“, während „der 
Betrachter“ als männlich konstruiert wird (Vgl. Eiblmayr 1993). Dabei spielt die Besitznahme 
durch den Blick eine große Rolle. Simmel (1992, S.487) schreibt, man kann „nur das 
Sichtbare 'besitzen'“, im Gegensatz zum Hörbaren, das im Moment seiner Gegenwart schon 
wieder vorbei ist. Dieser Prozess der Besitznahme begleitet uns im Alltag und nicht nur im 
Bild. Der Ausschnitt aus Ulli Lusts (2009, S.226, Abb.1) Comic Heute ist der letzte Tag vom 
Rest deines Lebens zeigt eindrücklich, wie die Blickbeziehungen mit denen wir täglich 
konfrontiert sind, ein Geschlechterverhältnis konstruieren in dem der „männliche“ Blick mit 
Aktivität gleichgesetzt wird, während Frauen in die Passivität gedrängt werden. Die 
Gesellschaft diszipliniert einen allzu aktiven weiblichen Blick (z.B. durch sexualisierte 
Diffamierung) und erzieht zur Schamhaftigkeit, die sich auch darin ausdrückt, dass der 
„anständige“ weibliche Blick zu Boden gewendet werden soll. „This determines not only most 
relations between men and women but also the relation of women to themselves. The 
surveyor of woman in herself is male: the surveyed female. Thus she turns herself into an 
object – and most particularly an object of vision: a sight” (Berger 2003, S.38). Diese 
Zuordnungen sind also ein Beitrag zur Konstruktion der Geschlechterverhältnisse selbst: 
[D]ie Position dessen, der sich 'im' Bild befindet, also das Bild 'ist' und die Position dessen, der 
auf das Bild blickt, sind geschlechtsspezifische Positionen. Nicht im Sinne einer Zuordnung an 
konkrete Subjekte, sondern in Bezug auf die Bedeutung dieses Blickregimes für die Definition 
der Geschlechterdifferenz selbst. (Zimmermann 2001, S.119) 
In Bezug auf einzelne Personen kann man deshalb auch kaum von einem „männlichen“ oder 
einem „weiblichen“ Blick sprechen. Sehr wohl gibt es jedoch Zuschreibungen an einen 
„männlichen“ und einen „weiblichen“ Blick, die unser Bild von „Männlichkeit“ und 
„Weiblichkeit“ prinzipiell prägen. Das patriarchale Blickregime konstruiert ein Blickverhältnis, 
in dem dementsprechend der patriarchale Blick dominiert und dem Männer wie Frauen 
unterworfen sind. Auch wenn eine Frau die Position der Betrachterin einnimmt, dreht sich 
diese generelle Blickordnung keineswegs um. Daher sind für männliche und weibliche 
BetrachterInnen auch ähnliche oder gleiche Betrachtungsmuster anzunehmen, als diese vor 
allem durch den patriarchalen Blick geordnet werden (weshalb ich auch zumeist von 
BetrachterInnen spreche). Allerdings gibt es anscheinend auch Unterschiede, vor allem bei 
Arbeiten, die das Geschlechterverhältnis direkt thematisieren (wie es bei allen hier näher 
besprochenen Werken der Fall ist). Das legen zumindest die Ergebnisse der Untersuchung 
des Labors für empirische Bildwissenschaft der Universität Wien nahe, wie sie im letzten 
Kapitel (V.5) besprochen werden. Es leuchtet ein, dass die jeweilige Position innerhalb der 
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Geschlechterordnung den Blick auf selbige bestimmt. Die Blicke von Männern und Frauen 
sind weder prädiskursiv noch vorsprachlich, wenn ich im Weiteren dennoch von 
„männlichen“ oder „weiblichen“ Blicken sprechen sollte, so sind diese immer hinsichtlich der 
sozialen Konstruiertheit der Kategorie Geschlecht zu verstehen. Dies schließt die Möglichkeit 
zur Subversion mit ein, denn jede konstruierte Ordnung kann dekonstruiert und umgekehrt 
werden. 
Im Rahmen der Tagung Inszenierung von 'Weiblichkeit'. Zur Konstruktion von Körperbildern 
in der Kunst,
4
 die im Januar 2010 in Wien veranstaltet wurde, brachte Barbara Kraus ihre 
Performance Wer will kann kommen zur Wiederaufführung.
5
 Sie beginnt mit einer 
Schlafmaske über den Augen und erklärt auch gleich, dass sie sich ohne Maske den Blicken 
des Publikums ausgesetzt und daher unwohl fühlt (was ihr sogleich Anlass zu einem Witz 
über ihre Berufswahl gibt). Dann beschreibt sie, wie sie die Blicke der BetrachterInnen auf 
sich spürt, wie sie sich von den Zehen aus über ihre Beine bewegen, um ihr Becken kreisen, 
den Körper entlang kriechen, bis sie bei ihren Augen angelangt sind. Jetzt nimmt sie die 
Maske ab und wirft den Blick ins Publikum zurück. Später dreht sie die Blickbeziehung noch 
deutlicher um, indem sie das Publikum auffordert, bereitgestellte Schlafmasken aufzusetzen. 
Blickbeziehungen dieser Art und deren Thematisierung in der feministischen Kunst sind es, 
die mich in der vorliegenden Arbeit interessieren. Es geht um die Möglichkeit einer Umkehr, 
Dekonstruktion, Verschiebung oder subversiven Untergrabung des herrschenden 
Verhältnisses zwischen „männlichem“ Betrachter und „weiblichem“ Bild. 
Im ersten Kapitel möchte ich genauer darauf eingehen, wie in der westlichen Kunst 
Blickregime hergestellt werden. Welche Bildstrukturen, Apparate, Narrative und Ikonografien 
sind für dessen Konstruktion verantwortlich und wie wird das Geschlechterverhältnis 
hergestellt? Es soll gezeigt werden, dass es trotz aller Brüche und Wandel in der 
Geschlechter- und Wahrnehmungsordnung,  eine Fortschreibung von Narrativen gibt, die 
das Blickregime im Sinne der patriarchalen Ordnung konstruieren. Es soll nicht der Eindruck 
eines über- oder unhistorischen Vorgehens erweckt werden, sondern vielmehr auf 
Kontinuitäten hingewiesen werden, die sich durch die andauernde patriarchale Ordnung 
ergeben. So lässt sich der Bogen spannen vom antiken Typus der Venus pudica bis zur 
feministischen Filmtheorie. Diese hat erheblichen Anteil daran, dass die 
Geschlechterverhältnisse in der Blickordnung analysiert und theoretisiert wurden. Wesentlich 
dabei war der Einfluss von Freud und Lacan auf die Filmtheorie. Lacan (1996) hat 
spätestens mit seinem Seminar XI eine eigenständige Blicktheorie entwickelt. Das zweite 
                                               
4
  http://muvf8.univie.ac.at/ eingesehen am 20.05.2010 
5
 Ausschnitte aus der Aufführung von 2002 siehe http://www.impulstanz.com/gallery/videos/en/article/13/, 




Kapitel will ich zu einer ausführlichen Besprechung dieser Theorie nützen. Mit ihrer Hilfe will 
ich versuchen, die Möglichkeiten einer Dekonstruktion des Blickregimes durch feministische 
Kunst aufzuzeigen. Auch das dritte Kapitel interessiert sich für die theoretischen Grundlagen 
einer Handlungsmacht gegen eine hegemoniale Ordnung. Dazu gehe ich dem Verhältnis von 
Blick und Sprache nach und versuche Trennendes und Verbindendes aufzuzeigen. Das 
bietet sich vor allem deshalb an, weil die Untersuchungen zur Handlungmacht am 
Phänomen Sprache (Derrida, Butler) sich für die Blicktheorie fruchtbar machen lassen, da 
Blicke die Kommunikationsfunktion mit der Sprache teilen. Das nächste (vierte) Kapitel ist 
einerseits kunstgeschichtliche Aufarbeitung der prinzipiell möglichen Funktionen eines 
Blickes aus dem Bild und andererseits Kulminationspunkt der theoretischen 
Voraussetzungen für meine praktische Arbeit an Bildern der feministischen Kunst. Mit einer 
Umwendung, die Kaja Silverman der Lancan'schen Blicktheorie gibt, eröffnet sich endgültig 
ein breites Feld subversiver Handlungsmacht. Die Struktur der Arbeit ergibt nun also 
folgendes Bild: zuerst erarbeite ich die Konstruktion des patriarchalen Blicks, danach die 
Theorie zu seiner Überwindung, um schließlich die Überwindung in der künstlerischen Praxis 
zu besprechen. 
Es bleibt noch darauf hinzuweisen, dass viele der, auch für diese Arbeit relevanten, 
männlichen Autoren, die sich intensiv mit dem Phänomen des Blicks auseinandergesetzt 
haben, eine Tendenz erkennen lassen, mit einer gewissen „Geschlechterblindheit“ an die 
Sache heran zu gehen. Hier sind vor allem Crary und Waldenfels zu nennen, aber auch 
Sartre, Merleau-Ponty, Kamper und viele andere. Diese Autoren gehen in ihren Theorien 
eindeutig von einem männlichen Betrachtersubjekt aus, ohne auf Unterschiede in den 
Geschlechterkonstruktionen einzugehen. Die weibliche Betrachterin ist nicht im Blick. So 
gesteht Thomas Kleinspehn (1989, S.16) zu Beginn seiner Kultur- und Literaturgeschichte 
des Blicks:  
Dabei erweist es sich als außerordentlich schwierig, auch den Wandel des weiblichen Blicks 
zu rekonstruieren, denn darüber existieren kaum Quellen. Deshalb handelt es sich bei dieser 
Studie im wesentlichen um eine Geschichte des männlichen Blicks, der in seiner sexuellen 
Konnotation in erster Linie auf Frauen gerichtet ist. So kann erst in der Brechung mit der 
männlichen Zuschreibung eine Annäherung an die Bedeutung des Sehens für beide 
Geschlechter gelingen.  
Die besprochenen Künstlerinnen haben die Konstruktion des männlichen Betrachters 
erkannt und arbeiten daran, ihn zu dekonstruieren. Auf der anderen Seite verführen die 
Kategorien „Mann“, „Frau“, „Blick“ und „Betrachter“ zu Ontologisierungen. Mieke Bal (1993, 
S.379f) schreibt dazu: „But as has become clear in so many other areas of thought, 
unification (e.g. of 'man', 'woman', 'language', or 'life') tends to promote in and of itself a 
usurpation of power, if only through rendering invisible other aspects, elements, or positions 
within the unified category.“ Ich will mich ihr anschließen, in ihrem Versuch: „[…] to address 
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I. Zur Konstruktion patriarchaler Blickregime 
 
Seit den Anfängen feministischer Kunst- und Mediengeschichte ist der männliche Blick 
zentrales Element feministischer Kritik des patriarchalen Repräsentationssystems. Der 
Beitrag von Laura Mulvey (1975) Visuelle Lust und narratives Kino wirkte als Initialzündung 
und wird bis heute als eine der hauptsächlichen Bezugsquellen genützt. Obwohl ich der 
Meinung bin, und diese Arbeit ist der Versuch eines Beitrags hierzu, dass es die Aufgabe 
einer pro-aktiven, feministischen Kulturgeschichtsschreibung sein muss, ein Gegenmodell 
zum männlichen Blick zu erkennen, zu beschreiben und mitzugestalten, sich also mit einer 
Gegen-Rede bzw. einem möglichen weiblichen Blick zu beschäftigen, anstatt sich mit der 
Kritik am Männlichen zu begnügen, ist es notwendig darauf hinzuweisen, wie die 
Konstruktion des männlichen Blicks vonstatten geht. Denn obwohl der Blick keine 
ontologische Konstante ist und einem historischen und soziologischen Wandel unterliegt, 
darf nicht unterschlagen werden, dass in einem patriarchalen Bezugssystem das Blickregime 
immer vom männlichen Blick dominiert wird. Die Möglichkeit, das Blickregime subversiv zu 
untergraben wird nicht ausgeschlossen, ebenso wenig wie die Möglichkeit eines weiblichen 
Blicks. Blicke sind abhängig vom diskursiven Wandel, aber gleichzeitig sind sie selbst 
produktiv, eine Diskursmaschine, derer eine/r sich bemächtigen kann. In diesem Sinne muss 
eine Arbeit über Blicke (oder über bestimmte Blicke) auch ein Augenmerk auf die 
historischen Brüche und Kontinuitäten legen. Ich versuche in diesem Kapitel, anhand einiger 
Beispiele die Entwicklungslinien des männlichen Blicks selbst und seiner Kritik 
nachzuvollziehen. 
 
I.1. Der Pudica-Gestus 
 
Das Auge erscheint in der archaischen und antiken Kunst lange bevor der Blick darstellbar 
wird (Neumeyer 1964, S.20). In der archaischen Kunst des 6.Jahrhunderts, wie bei der 
Skulpturengruppe Cleobis und Biton (Abb.3), sind die Augen noch stark abstrahiert.
6
 Sie 
bleiben „physisches Organ, bar individuellen Ausdrucks“ (ebd.). Noch bei Polyklet, der das 
Auge schon in Proportionen wiedergibt, die dem natürlichen Vorbild eher entsprechen, fehlt 
                                               
6 Vgl. allg. die Entwicklungslinien der griechischen Plastik. Kurz, prägnant und überzeugend bei Gombrich 
(1978, S.9 ff). 
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dieser individuelle Ausdruck und der gerichtete Blick. Erst im 4.Jahrhundert, in den Werken 
Skopias (Abb.4) und Praxiteles gewinnt der Blick an Bedeutung. Sobald der Blick darstellbar 
bzw. dargestellt wird, drückt sich in ihm viel von der Intention des Bildes aus.  
Daniela Hammer-Tugendhat (2009, S.45f.) hat am Beispiel der Venus pudica darauf 
hingewiesen wie bereits seit der Antike eine Bild-Struktur inszeniert wird, die das 
Geschlechterverhältnis bis heute mitgeprägt hat. Der Typus der Venus pudica geht auf den 
antiken Bildhauer Praxiteles, einen der führenden Vertreter der Spätklassik im vierten 
vorchristlichen Jahrhundert zurück. Die Venus (Abb.2) verdeckt dabei ihre Scham und oft 
auch ihre Brüste. Bei der Kapitolinischen Kopie wendet sie auch ihr Gesicht ab während sie 
den Körper dem/der BetrachterIn zuwendet.
7
 Das Spiel, das sich dabei zwischen moralisch-
bigottem Lehrstück und erotischem Akt ergibt, offenbart die Doppelmoral patriarchaler 
Allmachtswünsche. Gerade durch das Verdecken des Geschlechts wird dieses 
unmissverständlich akzentuiert; der Blick genau an diese Stelle gelenkt. Der (als männlich 
gedachte) Betrachter wird aufgefordert, dort hinzuschauen, wo er eigentlich nicht hinsehen 
darf. In diesem Sinne handelt es sich beim schamhaften Verdecken des Geschlechts um 
eine Ausstreichung im Derrida'schen Sinne. Also um ein Zeichen, das in seinem 
Verschwinden seine Präsenz erhöht. Es „[v]erschwindet und bleibt dennoch lesbar, wird 
destruiert und macht doch den Blick auf die Idee des Zeichens selbst frei“ (Derrida 1983, 
S.43). Dabei wird die weibliche Figur „[...] als eine inszeniert, die sich ihrer Nacktheit 
schämen muss – ganz im Gegensatz zu den männlichen Kuroi, die selbstbewusst ihren 
nackten Körper tragen“ (Hammer-Tugendhat 2009, S.46). Es ergibt sich das Bild eines 
„aktiven“ männlichen Betrachters, der, trotz des angeblichen gesellschaftlichen Verbotes, 
implizit zum Voyeurismus aufgefordert wird, während der „passiven“ Frau die 
Rollenzuschreibung als Objekt der Begierde bleibt, die überdies die moralische Verpflichtung 
auferlegt bekommt, sich dieser „männlichen“ Begierde (aus eigener Kraft) so gut wie möglich 
zu entziehen. Diese schon in der Antike angelegte Blickstruktur wird sich in ihrer 
wesentlichen Charakteristik, trotz aller Wandel und Brüche, bis in unsere Zeit erhalten, wie 
hier am Beispiel eines deutschen Vogue Covers (Juni 2010) mit der schwangeren Claudia 
Schiffer (Abb.6). Die Tabuisierung von jedem Zusammenhang zwischen Mutterschaft und 
Sexualität hat sicher die Wahl der Pose beeinflusst. Auch der Comic von Ulli Lust (Abb.1) 
steht in dieser, in der Antike bereits angelegten, Logik der Geschlechterordnung. 
 
                                               
7
 Auch dieses Element des Typus erfährt eine ikonographische Fortschreibung, wenngleich es sich nicht um ein 
wesentliches Element des Typus handelt und, je nach Akzentuierung des moralischen oder des erotischen 
Elementes der Deutung, variiert. So gibt es auch Darstellungen in denen die Venus den/die BetrachterIn sehr 




I.2. Der Bruch zur frühen Neuzeit –  
       Zentralperspektive und Kontrolle 
 
Im Mittelalter wurden die Sehgewohnheiten verstärkt Disziplinierungen unterworfen. So 
schreibt Walter von der Vogelweide zur höfischen Erziehung: „Hütet eure Augen in der 
Öffentlichkeit wie in der Heimlichkeit. Laßt sie das Gute beobachten und das Schlechte 
übersehen“
8
 (zit. nach Wenzel 1995, S.57). Wie bei der höfischen Erziehung, so war auch 
bei der klösterlichen Erziehung die Unterwerfung des Blicks wesentlich (ebd., 141f). Beides 
ergibt sich auch aus der Bedeutung, die dem Blick beigemessen wurde. Einerseits spielte 
der Blick im christlichen Repräsentationssystem eine zentrale Rolle. Im Mittelalter nahm die 
Bedeutung aller visueller Elemente wie Kirchenraum, Reliquiare und des gesamten Ritus bei 
Messe und Feiern zu. Horst Wenzel schreibt hierzu: „Die Menschen sollten zur Erkenntnis 
des Übersinnlichen durch die 'Schau' (visio) gelangen, durch die sinnliche Wahrnehmung 
zum Übersinnlichen“ (ebd., S.99ff). Das Andachtsbild wird zum Kultbild auch durch die 
gesteigerte Bedeutung des Blicks, die Neumeyer (1964, S.26f) zu Beginn des 
13.Jahrhundert ansetzt. Das Herausblicken aus dem Bild wird zum Zeichen der „Vermittlung 
oder Kennzeichnung“ und „verknüpft Bedeutung und Bedeutetes“ (ebd., S.34). Andererseits 
wurden die gesellschaftlichen Hierarchien des Feudalwesens in den Blickbeziehungen 
ausgedrückt. Der jeweils Untergebene beugt den Blick vor seinem Herren. Diese 
Disziplinierung des Sehens lässt „ […] variable Sehwelten entstehen, […] die in der 
hierarchischen Form kirchlicher und höfischer Erziehung nicht nur repräsentative Sehräume, 
sondern auch eine standes- und geschlechtsspezifische 'Disziplin der Augen' hervorbringen“ 
(Waldenfels 1999, S.162). Von Frauen wird erwartet, dass sie ihren Blick ständig 
kontrollieren, nicht herumwandern lassen, nicht hinter sich schauen und am besten den Blick 
zu Boden senken (Wenzel 1995, S.138f). Daran wird deutlich, wie sich Frauen im 
Allgemeinen unter Männer subordinieren sollen. Das gilt grundsätzlich auch für die höfische 




An der Wende zur frühen Neuzeit verändern sich Wahrnehmungsgewohnheiten so stark, 
dass man von einem Bruch sprechen kann. Die Disziplinierung des Blicks und deren 
gesellschaftliche Sanktionierung nimmt zu. Thomas Kleinspehn (1989, S. 22) bringt dies auf 
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 Hüetent iuwer ougen 
    offenbâr und tougen, 
    lânt si guote site spehen 
   und die boesen übersehen. 
  (zit. nach Wenzel, 1995, S.56) 




folgende Formel: „Angst vor dem genauen (verbotenen) Hinschauen und den daraus 
folgenden Sanktionen, Angst vor Nähe, aber auch Angst vor dem Gesehen werden. Denn für 
die Menschen der Renaissance ist das Sehen, ihr Blick auf Andere und das Bild, das sie 
abgeben, zu einem zentralen Moment ihrer Identität geworden.“ Im Weiteren argumentiert  
er, dass anders als der weibliche Blick, der seit dem Hochmittelalter verstärkt Restriktionen 
ausgesetzt ist, nunmehr auch Regeln für den männlichen Blick gelten, die ihn einschränken. 
Dem würde ich mich so nicht anschließen. Standesspezifische Einschränkungen für den 
männlichen Blick bestanden bereits im Mittelalter, so dass dies nicht als signifikant für das 
Mittelalter beanstandet werden kann. Zwar darf sich der männliche Blick nun „[…] nicht mehr 
nur seiner Lust überlassen, sondern soll kontrolliert und beherrscht schauen und sich das 
Gesehene auch merken“. Das ist aber weniger Ausdruck von moralischen Einschränkungen, 
sondern zeigt ein neues Verständnis für den Blick als Herrschaftsinstrument (Kleinspehn 
1989, S.22).
10
 Wenn der männliche Blick in der Neuzeit einem neuen Reglement 
unterworfen wird, dient dies eher einer Festigung seiner Herrschaftsposition, im neuen 
Bewusstsein über die Macht des Blickes. Man(n) soll nicht nur kontrolliert sondern vor allem 
kontrollierend schauen.  
Die Paradigmenwechsel der Neuzeit kommen auf vielfältige Weise zum Ausdruck. Die 
Einführung der Zentralperspektive ist ein Beispiel. Von Duccio und Giotto zu Beginn des 
14.Jahrhunderts angeregt und später von den Theoretikern Brunelleschi und Alberti im 
15.Jahrhundert beschrieben, entwickelte sich die Zentralperspektive zu der vorherrschenden 
Bildgestaltung. Diese Rolle wird sie bis in die zweite Hälfte des 19.Jahrhunderts behalten. 
Das Ziel dabei war eine optische Raumillusion. Dürer schreibt „Durchsehung“, die eine 
objektiv „richtige“ Darstellung der Welt erlauben sollte. Panofsky (1992) konnte zeigen: die 
Zentralperspektive erfüllt ihre Versprechungen von der Möglichkeit einer objektiven 
Wiedergabe der Welt nicht. Er hat herausgestellt wie die Zentralperspektive eine ganze 
Reihe optischer Phänomene vernachlässigt. Am eindringlichsten ist vielleicht die (von der 
Zentralperspektive geleugnete) Unmöglichkeit ein Bild auf einer Sphäre abzurollen ohne 
entweder Winkeltreue oder Größenverhältnisse zu verändern. Da das Auge selbst eine 
Sphäre ist, in der die Netzhaut liegt, tritt bei der Zentralperspektive das Phänomen der 
Randverzerrung auf. Zudem wird der Binokularität der menschlichen Wahrnehmung nicht 
Rechnung getragen. Die Zentralperspektive ist keine einfache technische Erneuerung, die 
sich logisch aus den Wahrnehmungsgewohnheiten ergibt, sondern entspricht dem Wunsch 
nach einer Stärkung des Subjekts, das nun einen absoluten BetrachterInnenstandpunkt 
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 „Was sich im späten Mittelalter bereits angedeutet hatte, wird mit der Neuzeit gesellschaftliche Realität. Der 
Blick, das Sehen insgesamt, wird geschlechtsspezifisch. Beide Geschlechter sehen aktiv, nur ihren Blicken 
wird eine jeweils andere Bedeutung beigemessen. Während die Frauen, denen der 'böse Blick' zugeschrieben 
wird, mit diesem und ihrer sichtbaren Erscheinung die Männer bannen, richtet sich der begehrende, aber 
gleichzeitig kontrollierte Blick des Mannes auf das Objekt Frau.“ (Kleinspehn 1989, S.117) 
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einnimmt. So wird sie zur freien Setzung, zur symbolischen Form
11
, zum Zeichen eines 
ideologischen Wandels. Als herausragendes Beispiel zur Verbildlichung dieses Wandels am 
Übergang zur Renaissance wird in der Literatur immer wieder auf Dürers kleinen Stich Der 
Zeichner des liegenden Weibes
12
 (Abb.7) verwiesen (vgl. u.a. Schade (1984), Kleinspehn 
(1989), Alpers (1992), Hentschel (2001)). Hier drückt sich der Wunsch nach Kontrolle über 
den Blick durch die mathematische Rasterung aus. Die naturwissenschaftliche Erfassung der 
Welt, die die Erfassung der Frau miteinschließt, erwächst aus der Angst vor Kontrollverlust. 
„Die Distanz des 'wissenschaftlichen' Vorgehens gegenüber dem so zum Objekt gewordenen 
Körper ist gerade die, die den neuzeitlichen Voyeur vom Sehenden des Mittelalters trennt“ 
(Schade 1984, S.102). Die Positionen sowohl vom Modell als auch vom „männlichen“ 
Maler/Betrachter sind dabei eindeutig festgelegt:  
Dieser Blick ist nicht empirisch, sondern symbolische Instanz; ihm sind Subjekt und Objekt 
gleichermaßen unterworfen. In der Darstellung dieser Form von Wahrnehmung, nämlich dem 
perspektivischen, fensterartig gerahmten Wirklichkeitsausschnitt, bewahrt sich jedoch das 
betrachtende Subjekt die Illusion, souveräner Beherrscher des Blickes und damit des 
gesehenen Objekts zu sein. Im Dispositiv des neuzeitlichen Bildes wird also das Verhältnis 
zwischen dem Körper des Betrachters und dem im Bild dargestellten Körper auf das Sehen 
und Gesehen-Werden reduziert. (Eibelmayr 1993, S.65).  
Die Idee einer objektiv darstellbaren Welt fand ihre logische Fortsetzung mit der 
cartesianischen Wende im siebzehnten Jahrhundert. Das von Descartes eingeführte 
Koordinatensystem erlaubt eine mathematische Aufschlüsselung der Welt. Damit wurde der 
Raum unendlich ausgedehnt. Diese Ausdehnung des Raums hatte eine Schwächung des 
Subjekts zur Folge, der Descartes mit seinen Theorien zu einem autonomen, freistehenden 
Subjekt, das seine Objekte beherrscht, entgegentritt. Die Zentralperspektive ist ein 
ebensolches Instrument zur Mathematisierung der Welt, wie sie Brian Rotman (2000) mit der 
Einführung der Null ins europäische Zahlensystem und mit dem aufkommenden 
Bankenwesen in Verbindung bringt. Gleichzeitig entspricht die Zentralperspektive dem 
Wunsch nach einer Stärkung des Subjekts, das nun einen absoluten 
BetrachterInnenstandpunkt einnimmt um sich über die Erkenntnis der eigenen Nichtigkeit 
hinwegzusetzen. 
Wie die Zentralperspektive ist auch die Camera obscura ein Instrument, um die Welt der 
Kontrolle des/der Betrachters/Betrachterin zu unterwerfen. Der Fluchtpunkt ist zum Loch 
geworden. Nicht zufällig gewinnt das Prinzip, auf dem die Camera obscura basiert und das 
seit der Antike bekannt war, gegen Ende des 16.Jahrhunderts mit der Durchsetzung der 
Zentralperspektive an Bedeutung. Sie entspricht dem cartesianischen Subjekt und geht noch 
                                               
11
 Damit bezieht sich Erwin Panofskys (1992) auf einen Begriff Ernst Cassierer. „Symbolische Form“ bezeichnet 
spezielle Formen der geistigen Weltaneignung; so z.B. Sprache, Mythos, Wissenschaft und Kunst. 
12
 Aus: „Underweysung der messung mit dem zirckel und richtscheyt in Linien ebnen unnd gantzen corporen“, 
erst ab der dritten Auflage (1538). 
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über die Möglichkeiten der Zentralperspektive hinaus. Der/die BetrachterIn ist nicht mehr Teil 
des Seh-Apparats, sondern bloße/r BeobachterIn. Er/sie glaubt sich unabhängig von der 
Bildproduktion. Von der Welt getrennt wird ein Standpunkt außerhalb des Feldes der 
Wahrnehmung eingenommen. Die Absolutierung des BetrachterInnenstandpunktes, der 
Versuch, die Unendlichkeit des Raumes durch die Perspektive zu fesseln, wird Panoptismus 
genannt. Michel Foucault (1992, S.251f) erkannte darin einen unmittelbaren Zusammenhang 
zur Lust an der Macht und der Disziplinierung.
13
 Linda Hentschel (2001) denkt Panofskys 
Ausführungen, wonach die Zentralperspektive nicht objektives Abbild der Wirklichkeit ist, 
sondern Ausdruck eines geistigen und sozialen Wandels, also ihre Funktion als 
herrschaftsmäßige Besetzung des Bild-Raums, mit der Frage nach der 
Geschlechterdifferenz und der Macht der Lust zusammen. Ihr logischer Schluss ist es, die 
Zentralperspektive als „Raumpenetrationsmaschine“ zu begreifen. Um diese These zu 
stützen verschränkt sie Panofskys Apparate-Theorie mit Wolfgang Kemps (1996) These über 
die narrative Eroberung des Bildraums, die auch historisch parallel zur Einführung der 
Zentralperspektive verläuft. Kemp schreibt, dass sich im 14. und 15. Jahrhundert die 
Leserichtung der Bilderzählungen von links nach rechts zu der von vorn nach hinten 
verschoben hat – sich der Bildraum quasi um 90 Grad gedreht hat. Damit einhergehend 
wurde der/die BetrachterIn „ins Bild“ geholt. „Was die Relation Bildraum-Betrachterraum 
angeht, so kommt es zu dem oft beschriebenen Schritt in den Raum hinein. Die ästhetische 
Schwelle wird übertreten, wir stehen im Zimmer, im Haus der Erzählung“ (Wolfgang Kemp 
1996, S. 110). Nach Hentschel (2001, S.13, S.21ff) verläuft diese technische und narrative 
Positionierung des männlichen Betrachters gegenüber dem Bild-Raum analog zur 
Positionierung gegenüber der Frau. Und auch die Unterwerfung der Welt unter das Subjekt 
steht analog zur Unterwerfung unter den männlichen Betrachter. 
Bevor wir den nächsten großen historischen Sprung machen, sei noch erwähnt, dass die 
Bedeutungszunahme der Kontrolle durch den Blick sich im Absolutismus fortsetzt. 
Kleinspehn arbeitet drei Tendenzen heraus, von denen zwei in unserem Zusammenhang 
von besonderem Interesse sind: die Kontrolle des Blicks
14
 (und durch den Blick) und die 
Sexualisierung des Blicks
15
. Er hält fest: „Indem der männliche Blick den Körper der Frau 
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 Mit dem Begriff Panoptismus beschreibt Foucault (1992, S.259) die Überwachungssituation in Gefängnissen 
(besonders Zentralbauten): „Das Panopticon ist eine Maschine zur Scheidung des Paares Sehen/Gesehen-
werden: im Außenring wird man vollständig gesehen, ohne jemals zu sehen; im Zentralturm sieht man alles, 
ohne je gesehen zu werden“.  
14
 Diese kommt beispielsweise im Theaterbau zum Tragen. So ist, aufgrund der Zentralachse und den am 
Horizont liegenden Fluchtpunkten, der Platz des Königs der einzige ideale Betrachterstandpunkt. Kleinspehn 
1989, S.86. 
15
 „Die zunehmende Sublimierung erotischer Wünsche in Dichtung und Malerei des Barock, die Idealisierung 
von Frauen auf ihre Geschlechtlichkeit richtet den Blick im 17. und frühen 18.Jahrhundert ganz 




partialisiert, kann er über das Sehen das unsichtbare und maßlose 'Geschlecht' kontrollieren“ 
(Kleinspehn 1989, S.148). Linda Hentschel (2001, S.117, Fußnote 5) hat in diesem 
Zusammenhang kritisiert, dass Kleinspehn die Kontrolle des Blicks (durch die 
Zentralperspektive) und die Sexualisierung des Blicks in getrennten Kapiteln und von 
einander unabhängig diskutiert und plädiert dafür, beides als Einheit zu verstehen, was auch 
der Argumentation dieser Arbeit entsprechen würde.  
 
I.3. Apparate und Affektkontrolle im 19. Jahrhundert 
 
Jonathan Crary (1990) konstatiert eine weitere Wende hin zum modernen Sehen in der 
ersten Hälfte des 19.Jahrhunderts. Eine neuerliche Verschiebung der Subjektkonstituierung 
hatte eine veränderte Beziehung zur Wahrnehmung zur Folge. Neue Erkenntnisse zur 
Physiologie der Wahrnehmung, wie die Entdeckung der Binokularität, des Blinden Flecks 
und die Erforschung der Retina führten zu einem neuen Verständnis über die Leistungen des 
Auges, die dem Organ einen neuen Stellenwert gaben. Dies ging Hand in Hand mit der 
Einführung neuer technischer Apparate wie dem Phenakistiskop oder dem Stereoskop. 
Diese führte zu einer Verwischung der Grenzen zwischen Körper und Apparat, wie sie vor 
allem das Stereoskop kennzeichnet, dass die Binokularität unseres Sehens analogisiert. 
Eine Entwicklung, die ihre logische Fortsetzung im klassischen Hollywoodfilm findet (s.u.). 
Dabei verwirft er gleichzeitig die Camera obscura nicht nur im tatsächlichen Gebrauch, 
sondern auch als ideologisches Modell, das dem cartesianischen Subjekt zuzurechnen ist 
und das zur selben Zeit an Bedeutung verliert. Crary stellt schon zu Beginn seines Textes 
ein Subjekt des Betrachtens in Frage, kann aber seine Verwerfung nicht vollständig 
durchhalten. Vielmehr beschreibt er eine Verschiebung von einem souveränen 
BetrachterInnenstandpunkt hin zu einem/r BetrachterIn, der/die in das Feld der 
Wahrnehmung eingeschrieben ist. Einerseits betreibt er eine strenge historische Analyse, 
andererseits vereint er eine sozial-historische Auffassung der Wahrnehmung, die davon 
ausgeht, dass weder Ideologie noch Ökonomie das Sehen beeinflussen (Crary 1990, S.17ff). 
Diese Grundannahme verleitet ihn zu einer geschlechterblinden (auch andere Kategorien 
wie Klasse und Ethnizität werden übergangen) Universalisierung des „Betrachters“, den er 
außerhalb eines hegemonialen Diskurses der Wahrnehmung nicht denken kann.16 Dieser 
„Betrachter“ konstituiert sich seiner Meinung nach schon vor der Erfindung der Fotografie 
und wird hauptsächlich durch den Bruch mit festen Bezügen, wie sie die Camera obscura 
verkörperte, gekennzeichnet. Die Camera obscura geht von einem autonomen Subjekt des 
Betrachtens aus, das von der Welt abgekapselt seinen objektiv, wissenschaftlichen Blick auf 
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 Zu einer ausführlichen Kritik an Crary siehe: Mitchell (1997) und Hentschel (2001). 
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diese richtet, um sie zu entschlüsseln. Mit den neuen Erkenntnissen zum Auge und seinen 
Verführungen durch die neuen Sehapparate zerbricht laut Crary diese Vorstellung; das 
Vertrauen in die Objektivität des Sehens bleibt seither erschüttert. Sie wird durch einen 
standpunktlosen, hermeneutischen und heterogenen Blick ersetzt (Duden/Illich 1995, S.217). 
Statt der entkörperlichten, objektiven Wahrnehmung in der Camera obscura kommt es zu 
einer Wahrnehmung, die individuell im Körper passiert und so zu einer gewissen Autonomie 
der Wahrnehmung führt. All das korreliert mit dem Bild „des Flaneurs“, der ziellos durch die 
Welt treibt und seinen Blick schweifen lässt.17 Dabei ist das neue Subjekt des Betrachtens 
völlig in das Feld des Sehens eingeschrieben. 
Crary lässt die Kategorie des Blickes als kontinuitätsstiftendes Element zwischen Camera 
obscura und den modernen Sehapparaten völlig außer Acht (Silverman 1996, S.13). Bis zur 
Kamera und darüber hinaus beziehen alle Sehapparate ihre Kraft aus dem Blick. Im 
Gegensatz zu Crary nimmt Hentschel (2001, S.78) die Camera obscura als Modell ernst: 
„Der Weg vom neuzeitlichen Ideal des perfekten Sehens hin zum modernen Willen, das 
Sehen zu perfektionieren, ist nicht sehr weit.“ Im Laufe des 19.Jahrhunderts hat eine 
Verschiebung der Wahrnehmung stattgefunden, die die Vorstellung einer objektiven 
Wahrnehmung erschütterte, indem sie sie individualisierte. Diese Änderung ist jedoch nicht 
als Bruch zu kennzeichnen, insofern sie der patriarchalen Blickstruktur unterliegt. Sie bezieht 
ihre Kontinuität durch die ordnende Funktion des Blicks, einer Fortführung des Verhältnisses 
von (männlichem) Betrachter zu seinem Objekt mit anderen Mitteln. Die modernen 
Sehapparate bringen immer wieder erneut ein, schon in der Antike angelegtes 
Geschlechterverhältnis, zum Ausdruck. Ein wichtiges Element ist dabei sicherlich die 
Verschmelzung von Körper und Apparat, das aber schon in der Camera obscura angelegt 
ist. 
 
Die zunehmende Bedeutung des Bürgertums ging seit dem ausgehenden 18. und im frühen 
19.Jahrhundert mit einer gesteigerten Affektkontrolle Hand in Hand
 
(Kleinspehn 1989, 
S.160ff), dies betraf in erster Linie Frauen. Annegret Friedrich (1997) hat darauf 
hingewiesen, wie sich diese Disziplinierung des weiblichen Blicks in Karikaturen aus den 
Fliegenden Blättern
18
 ausdrückt, die oft, so auch in den Beispielen hier, in der Welt des 
Flaneurs spielen. In dem Blatt Mütterlicher Rath (Abb.8), das eine Karikatur der Alten Jungfer 
ist, soll sich die Tochter Louise „interessant machen“. „Louise wird sich zu einem 'schönen 
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 Siehe Balducci (2010, S.140f) und den Abschnitt über „The Gaze and the Boulvard“. 
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 Die „Fliegenden Blätter“ waren eine humoristisch-satirische Wochenzeitschrift die von 1845-1944 in 





Anblick' gestalten müssen, ohne selbst einen Blick zu riskieren, welcher bzw. ob überhaupt 
einer der Männer ihr gefallen könnte“ (Friedrich 1997, S. 186f). Um interessant zu bleiben 
muss die Frau nicht nur einen „schönen Anblick“ bieten, sie muss auch ihren Blick 
verbergen, um nicht aktiv zu wirken. Der aktive weibliche Blick wird als sexuell offensiv 
empfunden. Gerade der bürgerlichen Frau steht das nicht zu. Ein Tagebucheintrag von 
Casper David Friedrich, dem Meister der Rückenfigur, beschreibt die Scham angesichts 
zweier sich treffender Blicke: 
Langsam ging ich durch die stillen Gassen des Städtchens und sah auch einige schöne 
Mädchen; es waren dieselben, so ich sie schon gesehen. Durch die klaren Fensterscheiben 
konnt' ich sie gar deutlich erblicken und ihnen kaum einen freundlicheren Gruß zunicken, als 
sie sich plötzlich rückwärts wandten und schamrot verschwanden. (zit. nach Fiege1995, S.88f) 
Besonders deutlich wird das an der humoristischen Umkehrung der 
Geschlechterverhältnisse. Hier ein Bild der Fliegenden Blätter aus der Serie Emanzipierte 
Frauen (Abb.5). Die als „weiblicher Don Juan“ charakterisierte Frau wendet dem Mann an 
ihrer Seite (der sich bei ihr einhängt) den Blick zu. Dieser aktive Blick schürt Ängste. Die 
Kontrolle über das Objekt der Begierde kann ihn nicht zulassen, denn im Angesehen-werden 
liegt die Notwendigkeit, etwas von sich zu offenbaren. Gerade durch die neue 
Verunsicherung des Sehens, die Crary (1990) beschrieben hat, ergibt sich der Wunsch zur 
strengeren Kontrolle des neuen, „flanierenden“ Blicks.  
 
I.4. Die Kamera – Fotografie und Film  
 
Wir haben gesehen, wie die soziale Affektkontrolle den Blick in vorgegebene Bahnen zwingt. 
Das Feld des Sehens ist ein Schauplatz von diskursiven Machtkämpfen. In einer 
patriarchalen Gesellschaft kann auch die Ordnung der Blicke nur eine patriarchale sein. 
Patriarchale Blickregime bestimmen schon seit der Antike menschliches Handeln. Mit dem 
Aufkommen der Kamera tritt jedoch ein Apparat auf die Bildfläche, der einerseits das 
Blickregime noch verstärkt und andererseits ganz wesentlich unser zeitgenössisches 
Verständnis vom Blick mitgeprägt hat. Annette Kuhn (1985) bringt das auf die folgende 
Formel: „The spectator looks at the photograph, and the look of the camera is completed by 
the look of the spectator: the photograph says that these two looks are one and the same“. 
Das gilt grundsätzlich für beide Geschlechter, nur werden wir sehen, wie die 
eingeschriebenen Narrative bzw. die soziale Ordnung allgemein es dem Mann oft erlaubt, 
seinen Blick mit dem der Kamera zu analogisieren und sich so dem Schein hinzugeben, 
Subjekt der Betrachtung zu sein. Deshalb möchte ich im Folgenden ein paar grundsätzliche 
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Bemerkungen zur Kamera sammeln. Dabei werde ich zuerst die Fotografie besprechen, um 
dann, im Anschluss an Kaja Silverman (1997), die Bedeutung der Kamera für das 
Blickregime zu zeigen. Im Weiteren werde ich auf die Filmtheorie zu sprechen kommen, 
besonders auf feministische Filmtheorie. 
 
I.4.1. Kamera, Blick und Blickregime 
 
Die Kamera ist der Apparat, der zeigt, wie seit ihrer (zunehmenden) Verbreitung die 
Beziehung vom Subjekt der Wahrnehmung zum Feld des Sehens organisiert ist. Dabei ist 
sie sowohl diskursives Produkt19 als auch produktive Kraft, die durch ihren Gebrauch, das 
Blickregime bestimmt und unser Verständnis vom Blick prägt. Ein zentraler Begriff ist die 
Pose, oder besser das aktive Sich-in-Pose-werfen, das dem französischen und englischem 
Verb eher entspricht.20 Dieses, durch die Präsenz der Kamera hervorgerufene Verhalten 
wurde von Roland Barthes (1989, S.19) beschrieben: „[…] ich nehme eine 'posierende' 
Haltung ein, schaffe mir auf der Stelle einen anderen Körper, verwandle mich bereits im 
voraus zum Bild.“ So wird der/die Dargestellte zum Bild gemacht, es kommt zum „Auftreten 
meiner selbst als eines anderen“ (ebd., S.21). Zwar ist das Darstellen von Personen nichts 
Neues jedoch haben Silverman (1997, S.43) und andere darauf hingewiesen, dass die 
Fotografie, über die ikonische Bindung zur Welt (und so auch zum Körper) hinaus durch die 
indexikalische Bindung zur Welt stärker mit dem/der Dargestellten verbunden ist. André 
Bazin beschreibt diesen Unterschied zwischen ikonischer (Malerei) und indexikalischer 
(Fotografie) Bindung zur Welt so: 
Die Eigenheit der Photographie im Unterschied zur Malerei besteht also darin, daß sie ihrem 
Wesen nach objektiv ist. So heißt denn auch die Linsenkombination, die bei der Photographie 
das menschliche Auge ersetzt, treffender „Objektiv“. Zum ersten Mal schiebt sich lediglich e in 
anderes Objekt zwischen das Ausgangsobjekt und seine Darstellung. Zum ersten Mal entsteht 
ein Bild von der uns umgebenen Welt automatisch, ohne schöpferische Vermittlung des 
Menschen und nach einem strengen Determinismus. (Bazin 2004, S.36f) 
Das Objektiv objektiviert unsere Körper, trennt sie von unserer inneren Selbstwahrnehmung: 
„[...]das Heimliche wird plötzlich unheimlich“ (ebd., S.43). Barthes (1989, S.21f) zeigt, dass 
die Fotografie das Subjekt endgültig zum Objekt macht und illustriert das mit einer Erzählung 
zum Vorgehen beim Entstehen der ersten Portraitaufnahmen (um 1840). Da das damalige 
Filmmaterial wenig lichtempfindlich war, war es nötig, lange in äußerst starrer Haltung unter 
der Hitze eines Glasdaches auszuharren. Um Bewegungen zu vermeiden, wurde ein 
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 „[...] Maschinen sind eher sozialer als technischer Natur.“ (Deleuze 1987, S.59) 
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 Franz.: poser Engl.: to pose 
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Apparat entwickelt der den Kopf halten und Bewegungen vermeiden sollte. So erstarrte man 
zum Bild. Das erinnert an die Praxis, mit der ab 1870 in Paris unter Leitung des 
Polizeipräfekten Alphonse Bertillon Fotos von VerbrecherInnen und Geisteskranken 
angefertigt wurden (Abb.9). Die Abbildungen waren dabei stets strenge Profil- und 
Frontalaufnahmen. Die Haltung und die Positionierung von Objektiv und Abgebildeten verrät 
vor allem bei den Aufnahmen von am Boden Liegenden die Unterwerfung unter den Apparat. 
Hanne Loreck (2004, S.21) schreibt hierzu: „Als ihre angebliche Funktion galt die des 
Schutzes der Gesellschaft vor Delinquenz und Wahnsinn, während die photographische 
Klassifizierung und das 'kriminalistische und anthropologische Gebot der Vergleichbarkeit 
alle [die Verbrecher und Geisteskranken] einander ähnlich'21 machte.“ Die Objektivierung von 
Subjekten dient nur scheinbar einer Vergleichbarkeit; der Blick durch die Kamera ist nur 
scheinbar objektiv. Die eigentliche Funktion ist die Subordinierung von VerbrecherInnen und 
Geisteskranken (oder wer nach damaligem „Ermessen“ als solche/r galt) und ihre 
Positionierung als konstitutives Außen. Doch die Unterwerfung unter den Apparat betrifft uns 
alle. Das imaginäre Objektiv verfolgt uns auch dort, wo wir ungesehen sind. Die Kamera 
verstärkt das Blickregime –  es herrscht auch in ihrer Abwesenheit. „Das Subjekt 'handelt' auf 
Geheiß der Kamera bzw. des Blickregimes; es reagiert auf die Unmöglichkeit, sein/ihr 
Gespiegeltwerden zu umgehen“ (Silverman 1997, S.49). Nach Silverman (ebd., S.44) ist die 
Fotografie als Metapher für das Blickregime treffender als der Film. Das liegt an dem 
Moment der Mortifikation, der die Fotografie ganz wesentlich vom Film unterscheidet. In 
diesem Moment der Mortifikation, jenem Einfrieren, Erstarren in der Pose, erfährt der/die 
Dargestellte, welche/r eben noch Subjekt war, seinen Wandel zum Objekt. Man ist „[...] 
weder Subjekt noch Objekt, sondern vielmehr ein Subjekt […], das sich Objekt werden fühlt: 
ich erfahre dabei im Kleinen das Ereignis des Todes (der Ausklammerung)“ (Barthes, 1989, 
S.22). 
 
I.4.2. Apparat und Suture 
 
Mit Aufkommen des Films ergeben sich sowohl in technischer wie narrativer Hinsicht 
Neuerungen, die hinsichtlich der feministischen Filmkritik wesentlich werden. Fußend auf  
poststrukturalistischen Theorien, vor allem der Ideologiekritik Althussers und (implizit) der 
Schwächung des souveränen Subjekts bei Foucault, der sich damit gegen ein „Primat des 
Willens“ stellt, wie es den deutschen Idealismus kennzeichnet, entstanden ab Mitte der 
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siebziger Jahre neue Theorien zum Film. Diese setzten an bei einer allgemeinen Apperate-
Kritik, die sich den technischen Eigenheiten des Mediums widmete. In einem nächsten 
Schritt wurde diese Kritik um die psychoanalytischen Begriffsbildungen Freuds und Lacans 
ergänzt. Ich werde nun versuchen, den Weg über die Protagonisten der Debatte zu 
verfolgen, um mich im nächsten Abschnitt der feministischen Kritik dieser Theoriebildungen 
zu widmen. 
Jean-Louise Baudry (1974/75) und andere entwickelten die Apparatus-Theorie. Sie geht 
davon aus, die technischen Voraussetzungen des Kinos, von der Kamera bis zur 
Ausstattung des Kino-Saals, setzen den/die BetrachterIn automatisch in eine zentrale 
Position, von der aus der Film einheitlich und kohärent wirkt. So wird die Illusion verstärkt, 
er/sie wäre in der Mitte des Geschehens und gleichzeitig in eine Allmachtsposition versetzt 
von der aus alles gesehen, kontrolliert und verstanden wird.22 Als „ideologischer Effekt“ der 
Apparatur wird so der/die ZuseherIn als „transzendentales (Anm.: cartesianisches) Subjekt“ 
(Baudry 1974/75, S.46) erzeugt. In der Art, wie der „ideologische“ Apparat den/die 
BetrachterIn adressiert, bezieht er sich auf die Interpellationstheorie Althussers (1977), der 
davon ausgeht, dass man als Subjekt nur durch die Anrufung (Interpellation) eines 
übergeordneten, vorgängigen Subjekts konstituiert wird. Dieses vorgängige Subjekt, das 
Althusser groß SUBJEKT schreibt, repräsentiert eine Ideologie, also bspw. eine Religion 
oder ein Staat, und wird nur wirkmächtig durch unsere Akzeptanz seiner Autorität. Nur durch 
die retroaktive Umwendung wird das Subjekt konstituiert. Dabei spielt die Mehrdeutigkeit des 
französischen Begriffs sujet23 eine zentrale Rolle. Das Subjekt ist demnach einerseits freier 
Urheber seiner Handlungen und andererseits unterworfenes Wesen (ebd., S.146,148). 
Wesentlich ist dabei auch, dass diese Unterwerfung unter das SUBJEKT unbewusst, 
scheinbar freiwillig passiert. „Das freie Subjekt ist somit ein Subjekt, das der retroaktiven 
Illusion erliegt, in seiner Freiwilligkeit seiner Unterwerfung voranzugehen, Subjekt seiner 
Unterwerfung zu sein“ (Charim 2002, S.160). Hier werden die Parallelen zum Film, die 
Baudry aufgezeigt hat, besonders deutlich. Der/die ZuseherIn hat das Gefühl, nicht nur der 
Freiwilligkeit sondern gar der Kontrolle. Schließlich geht er ja freiwillig und bewusst ins Kino 
und nimmt dort gleichzeitig eine „allwissende“ Position ein. Dabei ist ihm/ihr nicht bewusst, 
dass er/sie in dem Moment erst durch den „ideologischen“ Apparat als Subjekt konstituiert 
wird. 
Ein kritischer Einwand gegen Apparatus-Theorie besteht hingegen darin, dass sie nicht über 
den Inhalt der Filme spricht: „Die Theorie stellt eine strukturelle Ideologie fest, die prinzipiell 
bei jedem Film gleich sei. Die 'Kino-Apparatur' wird aber so zum ontologischen Konstrukt“ 
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 Ähnlich dem Panopticon (Foucault 1992, s.o.). 
23 lat. subjactare = unterwerfen 
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(Lowry 1992, S.119). Der ontologische Status der Kino-Apparatur vernachlässigt 
zwangsläufig soziale und historische Zusammenhänge, die vor allem in der Narration 
deutlich werden. Eine Filmtheorie, die die Narration nicht einbezieht, kann nicht vollständig 
sein.24 
Auf der Grundlage der Apparatus-Theorie, die, wie wir gerade gesehen haben, den Status 
des Kinoapparates ontologisch festschreibt, entwickelt Peter Weibel (1991) eine spannende 
Unterscheidung zwischen Kommerzkunst, die den Apparat tarnt und semiotischer Kunst, die 
den Apparat sichtbar macht. Dazu operiert er mit dem Begriff des Ge-stell von Heidegger. 
Heideggers (1962, S.20) Modell der Technik als Ge-stell ist auf das komplexe 
Zusammenwirken verschiedener heterogener Elemente und Kräfte angelegt. So schreibt er: 
„Ge-stell heißt das Versammelnde jenes Stellens, das den Menschen stellt, d.h. 
herausfordert, das Wirkliche in der Weise des Bestellens als Bestand zu entbergen.“  
Das Modell kommt Weibel insofern entgegen als es eine gewisse Unabhängigkeit vom 
menschlichen Willen beinhaltet. Das Ge-stell stellt sich selbst, es ist tätig „nicht nur im 
Menschen und nicht maßgeblich durch ihn“ (ebd., s.23). Wichtiger ist aber ein anderes 
wesentliches Merkmal des Ge-stells, also der Technik, nämlich der Bezug zum Ver- bzw. 
Entbergen. Für Heidegger ist Technik ein Weg zum Entbergen, also zur Findung der 
„Wahrheit“. Nun wurde aber der Apparat des illusionistischen Kinos gerade als Maschine des 
Verbergens beschrieben (und der Verleugnung wie wir noch sehen werden). Daraus schließt 
Weibel, dass, je maschineller ein Kunstwerk ist, umso größer ist seine Tendenz die dahinter 
stehende Technik zu tarnen (wie Hollywoods Filmindustrie). „Kunst hingegen zeigt, wie der 
Apparat das Bild konditioniert und den Geist codiert. Die technische und semiotische 
Codierung des Bildes ersetzt die Ontologie“ (ebd., S.230). Die Kommerzindustrie hat ein 
Interesse am ontologischen Zustand des Bildes. Nach Weibel geht es bei der Leugnung der 
Apparatur im ontologischen Denken „...um die Unterdrückung der symbolischen Ordnung, 
damit diese umso tyrannischer als „implizites System“ herrschen kann“ (ebd., S.230). Er 
fasst zusammen: „Das Ge-stell ver-stellt sich in der ontologisch begründeten Kunst, 
hingegen stellt das Ge-stell her und stellt sich selbst in der semiotisch begründeten Kunst“ 
(ebd., S.231). So bietet Weibel einen möglichen Ausweg für die Kunst, der Ontologisierung 
des Apparates zu entkommen. 
Auf Thesen Baudrys aufbauend, und unter Einfluss psychoanalytischer Theoriebildungen, 
macht Christian Metz (2000) die Apparatus-Theorie zugänglich für Interpretationen der 
narrativen Handlung. Die zwei psychoanalytischen Theoriefiguren, die die Narration 
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erschließen sind die Lacansche „imaginäre Identifikation“25 und das Freud„sche Fetisch 
Konzept. Freuds These beschreibt die menschliche Psyche als von einem Mangel 
gekennzeichnet, der sich aus der Entwicklung des Kindes ergibt. Dieser Mangel findet seine 
Ursache in dem imaginären Verlust des Penis, der sich als Kastrationskomplex26 äußert.27 
Der entstehende Konflikt wird verleugnet, da psychisch an zwei einander widersprechenden 
Meinungen festgehalten wird.28 Eine Möglichkeit diesen Mangel zu kompensieren, ist der 
Fetisch, der der Psyche das Phantasma der Vervollständigung erlaubt.29 Der Fetisch wie das 
Kino verleugnen den Mangel und weisen dabei, „ohne es zu wollen“, auf diesen hin (ebd., 
S.68). Das Kino lebt von dieser imaginären Vervollständigung: „Diese Apparatur braucht den 
Mangel, um sich kontrastierend davon abzuheben“ (ebd., S.68f). 
Aufbauend auf die poststrukturalistische Sprachkritik, die Apparatus-Theorie und deren 
Verbindung mit der Psychoanalyse30 bei Metz, entwickelt Jaques-Alain Miller (1977/78) ab 
1966 den Begriff der Suture (dt.: Naht, eigentlich die chirurgische Naht) der bis in die 
Achtziger der Filmtheorie ihre wesentlichen Impulse gab.31 Der Suture Begriff bezeichnet 
einen Prozess, in dem der/die BetrachterIn (eines Films)32 sich fiktiv, durch narrative 
Elemente und Kameratechniken, eine Position innerhalb der Repräsentation schafft. Der/die 
BetrachterIn ist dabei Subjekt, dem ein Mangel anhaftet (s.o.). Das illustriert Miller mit der 
Metapher der 0 im System der ganzen Zahlen. Er bezieht sich dabei auf Gottlob Frege 
(1988, S.87), der die Null als „sich selbst ungleich“ definiert, was bei Miller für den Mangel 
des Subjekts steht. Die Null ist auch ein Metazeichen, das für die Abwesenheit eines 
Zeichens steht (Rotman 2000, S.23). Im Film wird ein Abwesendes, das sich als Person oder 
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 Die imaginäre Identifikation vollzieht sich nach Lacan im Spiegelstadium worauf ich in Kapitel II.1 näher 
eingehe.  
26
 Dazu ausführlich im Kapitel II.2. 
27
 Metz' bezieht sich ausschließlich auf die Konstituierung der Psyche beim männlichen Kind. Darauf werde ich 
im nächsten Abschnitt noch genauer eingehen. Es sei aber erwähnt, dass Freud lange von einer parallelen 
Entwicklung beim weiblichen Kind ausgeht, bei dem sich der Mangel im Penisneid ausdrückt. Erst relativ 
spät entwickelt Freud eine selbstständige, doch stark abweichende, Theorie von der Entwicklung des 
weiblichen Kindes.  Freud (1982f, 1982h)  
28
 Der Begriff der Verleugnung, der bei Freud das erste Mal 1923 (Freud 1982e, S.239, Fußnote 1) auftaucht, 
wird in Weiterer Folge wesentlich bei seinen Theorien zur frühen Sexualentwicklung des Kindes. Es geht 
dabei nicht um die völlige Ausblendung der realen Abwesenheit des Penis bei der Frau, als vielmehr um die 
Vereinigung zweier offensichtlich unvereinbaren Glauben (Freud 1982g, S.383-385). „'Alle menschlichen 
Wesen haben einen Penis' (ursprünglicher Glaube) und 'gewisse menschliche Wesen haben keinen Penis' 
(Sinnesbezeugung)“ (Metz 2000, S.64). 
29
 Dabei ersetzt der Fetisch den Glauben an einen Phallus der Frau um den Kastrationskomplex zu vermeiden 
(Freud 1982g, S.383-385). 
30
 Jaques-Alain Miller war ein Hörer und der Schwiegersohn Lacans und besuchte auch sein Seminar 1964 auf 
das ich mich noch ausführlich beziehen werde. Er war auch Herausgeber der französischen Ausgaben der 
Veröffentlichung zu Lacans Seminaren und schrieb das Vorwort zu eben jenem Seminar XI (siehe: Lacan 
1996, S.291). 
31
 Der von Miller noch sehr theoretisch gefasste Begriff erfuhr seine erste Anwendung bei Jean-Pierre Oudart 
(1977/78). Das er in der Folge sehr kontrovers diskutiert wurde liegt an seiner teilweise unscharfen 
Verwendung unter anderem bei Daniel Dayan. (Lowry 1992, S.120) 
32
 Die Austellung Suture von Silvia Eibelmayr (1994) hat gezeigt, dass es auch bei anderen visuellen 
Ausdrucksformen der Künste zu einem suturierenden Effekt kommen kann. 
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auch als Ort manifestieren kann, festgestellt. Dieses Abwesende hat eine Platzhalterfunktion 
(ist also auch Metazeichen). Das Abwesende, das auf dem Feld des Imaginären33 
anzusiedeln ist, interpelliert an den/die BetrachterIn und setzt ihn/sie als Subjekt in eine 
vorgegebene Position ein. So wird der/die BetrachterIn mit der Handlung des Films „vernäht“ 
und ergibt sich dem Phantasma, Teil des Films zu sein. In der Naht berühren sich das 
Imaginäre und das Symbolische durch die Verknüpfung mit dem Subjekt. Im Begriff der 
Sutur denkt Miller die zuvor diskutierten poststrukturalistischen und psychoanalytischen 
Filmtheorien konsequent zusammen. Im Folgenden will ich zeigen, welche Elemente dieser 
Richtung der Filmtheorie von der feministischen Kritik aufgenommen und welche 
verabschiedet wurden. 
 
I.4.3. Analogisierung von Mann und Kamera/Blick 
 
In Bezugnahme und Abgrenzung zu den poststrukturalistischen Theoriebildungen 
entwickelte sich eine feministische Filmkritik, die in ihren Analysen zur patriarchalen 
Blickstruktur im Kino, obwohl sie die aufgezeigten Probleme und die teilweise produzierten 
Widersprüche noch nicht lösen konnte, bis heute gültig ist. E. Ann Kaplan (1983, S.3) 
unterscheidet darüber hinaus soziologische, die in einer marxistischen Tradition stehen und 
psychoanalytische Ansätze, die sicher nicht vollständig zu trennen sind und wo sie selbst 
wohl eher Zweiteren zuzurechnen ist. Der psychoanalytische Ansatz, der uns in der Folge 
weiter interessieren wird, findet seine Wurzel im zentralen Ansatz von Laura Mulvey (1980), 
besonders in ihrem Aufsatz „Visuelle Lust und narratives Kino“, der bereits 1975 zum ersten 
Mal erschien. Diese Richtung versucht, die Psychoanalyse durch eine kritische Lektüre 
politisch fruchtbar zu machen, indem der Phallogozentrismus der patriarchalen Gesellschaft 
und deren Mechanismen offen gelegt werden.  
Dazu werden einerseits die Theorien Freuds geprüft, andererseits und vor allem auch deren 
Lesarten durch männliche Theoretiker untersucht. So ist der Phallus bei Freud schon immer 
allein dadurch privilegiert (Rose 1996b, S.206), dass beide Geschlechter sich in ihrer 
Entwicklung und in der Herausbildung des Mangels (s.o.) auf den Penis beziehen.34 Darüber 
hinausgehend, wird diese Sicht jedoch noch verstärkt, bzw. werden andere Auflösungen 
vernachlässigt, in dem eine rein männliche Analyse vorgenommen wird. So kritisiert 
Jacqueline Rose die Konstruktion ausschließlich männlicher Beispiele bei Christian Metz 
(ebd., S.205). Rose kritisiert weiters, dass Metz die Verleugnung, die ja zur Illusion der 
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Vollständigkeit führt, nur in Verbindung mit dem Wahrnehmungsakt, der „Enthüllung“ 
verwendet, also dem Moment, wo das männliche Kind die sexuelle Differenz entdeckt. 
Dadurch erscheint die Verleugnung im Kino als bewusster Akt: „Ich weiß (daß das, was ich 
sehe, nicht real ist), aber (ich werde, solange ich hier bin, so tun, als ob es doch real wäre)“ 
(Rose 1996c, S.221). Rose schlägt demgegenüber eine alternative Lesart Freuds vor, die in 
der Erkenntnis besteht, das die Bedeutung der Verleugnung eben nicht im 
Wahrnehmungsakt liegt, sondern in der sexuellen Differenz an sich, ohne die der Begriff der 
Verleugnung sinnlos wird. Daraus ergibt sich die Schwäche männlicher Theoretiker wie 
Metz, die, wie es scheint, selbst der Verleugnung der sexuellen Differenz aufgesessen sind. 
So kommt Rose (ebd., S.222) zu dem Schluss, dass eine psychoanalytische Analyse des 
Films ohne besonderer Berücksichtigung der sexuellen Differenz wertlos ist: 
Sexualität, und insbesondere sexuelle Differenz, sind daher Ausdrücke, die in der Analyse und 
Erörterung des Kinos im Mittelpunkt stehen müssen, wenn diesen Begriffen der 
Psychoanalyse (Anm.: Verleugnung, Imaginäres) irgendeine Bedeutung zukommen soll (wir 
müssen uns fragen, wieso die Aussonderung dieser Begriffe überhaupt stattgefunden hat), 
und jene Abwendung von der klassischen Semiologie ihre angemessenen Effekte haben soll. 
Die feministische Filmtheorie beschränkte sich aber selbstredend nicht auf die Kritik der 
männlichen Theoretiker, sondern verstand es, psychoanalytische Begriffe sehr 
gewinnbringend, eben unter besonderem Hinblick auf die sexuelle Differenz, anzuwenden. 
Die bereits erwähnte Laura Mulvey steht der Psychoanalyse kritisch gegenüber. Sie ist sich 
bewusst, dass diese selbst aus einer phallogozentristischen Ordnung erwächst, tritt aber 
dafür ein, sie auch gerade deshalb zur Erhellung patriarchaler Mechanismen allgemein, wie 
der patriarchalen Struktur der Filmsprache im Besonderen, anzuwenden. Zu Beginn ihrer 
Analyse versucht sie den Status der Frau im Prozess der Bildung des männlichen 
Unbewussten zu klären (Mulvey 1980, S.30). Sie bemerkt amüsiert das „Paradox des 
Pallozentrismus“, der „in all seinen Manifestationen […] auf das Bild der kastrierten Frau 
angewiesen ist“. Die Frau symbolisiert bei Freud die Kastrationsdrohung, die in der 
Betrachtung ihrer vermeintlich fehlenden Genitalien begründet ist. Dadurch tritt das 
männliche Kind ein in die symbolische Ordnung. Von dieser Kritik ausgehend führt sie zwei 
weitere psychoanalytische Modelle ein, die für die weitere Theorieentwicklung prägend 
werden. Erstens erkennt sie die wesentliche Bedeutung der Skopophilie bei Freud für das 
Kino. Die Skopophilie oder Schaulust ist bei Freud einer der wesentlichen Sexualtriebe und 
stark mit der Konstituierung des Ich sowie mit der Bildung des Unbewussten verknüpft. Das 
narzisstische Moment der Skopophilie liegt in der Objektivierung des betrachteten Körpers 
oder Gegenstandes in Abgrenzung zum eigenen Ego. In ihrer Übersteigerung kann die 
Skopophilie perversen Charakter annehmen, also zum Voyeurismus führen. Mulvey erkennt 
in der Anlage des dunklen Kinosaals, der vor der Entdeckung schützt, ideale Bedingungen 
für einen ungehemmten Voyeurismus. Zweitens führt sie, noch vor Metz, Lacans 
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Spiegelstadium in die Filmtheorie ein. Die darin enthaltene Parallele zum Film liegt in der 
Konstituierung des Ich durch die Identifikation mit dem Gesehenen.  
Auf dieser Grundlage kommt Mulvey zu dem Schluss, dass in der Struktur des Kinos die 
Strukturierung des Blicks eine wesentliche Rolle spielen wird. Es gibt im Kino drei 
unterschiedliche Arten von Blicken: den der Kamera, den der ZuschauerInnen und den, den 
die handelnden Figuren im Film miteinander tauschen. Das Kino analogisiert die ersten 
beiden und das illusionistische Kino verleugnet sie sogar (s.o.). Derrida (1997, S.XIV) meint 
in seiner Reflexion über das Recht der Blicke: „Der Besitzanspruch, ich meine bis zur 
Exstase, durchdringt das Recht auf Einsicht, und das steht dem zu, der über den Apparat 
verfügt, […]“.35Die, die über den Apparat verfügen, sind in der eindeutigen Mehrheit der Fälle 
Männer, und nicht, wie im Falle des Derrida-Textes, eine Frau, Marie-Françoise Plissart. 
Zum dritten Fall ist zu sagen, dass der/die ProtagonistIn in der erschreckend überwiegenden 
Zahl der Fälle männlich ist.36 So kann sich der männliche Zuschauer mit dem männlichen 
Protagonisten identifizieren in der Weise der illusionären Identifikation. Der männliche 
Protagonist repräsentiert das Ähnliche. So ist der Blick des männlichen Zuschauers zweifach 
strukturiert. Erstens auf der Ebene des voyeuristischen Blickes auf die Frau auf der 
Leinwand und zweitens durch die Identifikation mit dem Protagonisten. Mulvey (1980, S.36) 
zeigt in ihrem Text, wie alle drei Blickarten in einem patriarchalen Bezugssystem männlich 
konnotiert sind:  
In einer Welt, die von sexueller Ungleichheit bestimmt ist, wird die Lust am Schauen in 
aktiv/männlich und passiv/weiblich geteilt. Der bestimmende männliche Blick projiziert seine 
Phantasie auf die weibliche Gestalt, die dementsprechend geformt wird. In der Frauen 
zugeschriebenen Rolle werden sie gleichzeitig angesehen und zur Schau gestellt, ihre 
Erscheinung ist auf starke visuelle und erotische Ausstrahlung zugeschnitten, man könnte 
sagen, sie konnotieren „Angesehen-werden-Wollen“. 
Nachdem sie nun die Blickstruktur im Kino als männlich analysiert hat, fragt sich Mulvey 
nach der Rolle der Frau in diesem Repräsentationssystem. Da diese ja die 
Kastrationsdrohung symbolisiert, löst sie laut Mulvey zwei mögliche Reaktionen aus. Die 
erste ist eine sadistische, die Frau wird abgewertet, gequält und danach vom Protagonisten 
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 Besitzanspruch/possession kann auch mit Besessenheit übersetzt werden (vgl. Anmerkungen des Übersetzers, 
In: Derrida 1997, S.XXXV/ Anm.49). Das Recht auf Einsicht heißt im original droit de regards, also auch 
das Recht der Blicke. 
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 Der Bechdel-Test, benannt nach der Comic Zeichnerin Alison Bechdel, die diesen Test in ihrem Comic-Strip 
„Dykes to watch out for“ entwickelte, bietet eine gute Anleitung zur Überprüfung weiblicher Präsenz im 
Kino. Er stellt drei Fragen an einen Film: 1. Gibt es zwei oder mehr Frauen in der Handlung und haben diese 
Namen? 2. Sprechen sie mit einander? 3. Sprechen sie mit einander über etwas anderes als Männer? Die 
überwältigende Mehrheit an Hollywood-Filmen schafft es nicht, diese Bedingungen zu erfüllen, die nicht 
davon sprechen, wie Frauen dargestellt werden, sondern nur nach deren Präsenz fragen. Diese Erkenntnis des 
strukturellen Ausschlusses von Frauen rechtfertigt die Vernachlässigung des Falles einer weiblichen 
Protagonistin. Mulvey (1980, S.38) und andere haben außerdem darauf hingewiesen, dass selbst eine 




gerettet, die zweite liegt in der Fetischisierung der Frau selbst. Diese Fetischisierung hilft bei 
der Aufrechterhaltung der Illusion (ebd., S.46):  
[...]-sobald die fetischistische Repräsentation des weiblichen Abbilds den Bann der Illusion zu 
brechen droht und das erotische Bild dem Zuschauer direkt (ohne Vermittlung) erscheint, 
sorgt die Fetischisierung, mittels der die Kastrationsangst überbrückt wird, dafür, daß der Blick 
angehalten wird, legt den Zuschauer fest und verhindert, daß ein distanzierendes Moment 
zwischen ihn und das Bild tritt. 
Einer der häufigsten Vorwürfe an Mulvey war, dass trotz ihrer Kritik die Geschlechterrollen im 
Repräsentationssystem Kino festschreibt, dabei keine andere Lesart und vor allem keinen 
positiven Ausblick für ein feministisches Kino zulässt (Trischak 2002). Es mag sein, dass sie 
die Möglichkeit einer weiblichen Zuschauerin und einer weiblichen Protagonistin 
vernachlässigt, doch geschieht das aus guten Gründen (ebd., S.36f, 38, 44f, vgl. auch 
Fußnote 32). Andererseits gibt sie sehr wohl einen Ausblick auf ein mögliches, radikal 
anderes Kino (ebd., S.46, s.a. S.32): 
Der erste Schlag gegen die monolithische Akkumulation traditioneller Filmkonventionen […] 
hat zum Ziel, den Blick der Kamera zu befreien, ihre Materialität in Zeit und Raum 
herzustellen, den Blick des Zuschauers zu einem dialektischen zu machen, eine 
leidenschaftliche Trennung herbeizuführen. 
Das erinnert stark an das Unterscheidungsmodell Peter Weibels (s.o.). Nicht die Möglichkeit 
eines anderen Kinos wird prinzipiell ausgeschlossen, sondern die Möglichkeit eines anderen 
illusionistisch-ontologischen Kinos innerhalb eines patriarchalen Bezugssystems. Der 
Ausweg ist, den Apparat zu zeigen (entbergen, aus-zu-stellen) und die Kamera so zu 
befreien. Die symbolische Ordnung soll thematisiert werden, anstatt sie zu leugnen. Darin 
fällt der feministische Anspruch an ein radikal anderes Kino mit dem Anspruch an eine 
andere Filmtheorie zusammen.  
Apparate wie die Zentralperspektive, die Camera obscura, das Stereoskop, die Fotographie 
oder der Film sind in ihren Ausformungen sehr unterschiedlich und repräsentieren Wandel in 
den Wahrnehmungsparadigmen. Sie sind jedoch geeint in ihrem Ausdruck eines 
anhaltenden patriarchalen Blickverhältnisses. Ob es sich nun um die Zentralperspektive als 
„Raumpenetrationsmaschine“ handelt, die Camera obscura als die Eroberung eines 
Innenraums von dem aus das Außen in Besitz genommen wird, bis zur, schon in älteren 
Apparaten angelegten, Verschmelzung von Körper und Apparat im Film, die technischen 
Voraussetzungen wie die vermittelten Narrative organisieren die Wahrnehmung jedes Mal im 
Sinne einer patriarchalen Ordnung.37 
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Spence, ein kanadischer Filmemacher, hat sich in sein Glasauge eine Kamera einbauen lassen: 




I.5. Marginalisierte Gruppen 
 
Bevor ich nun weitergehe, um die psychoanalytischen Grundlagen genauer zu besprechen, 
möchte ich noch darauf hinweisen, dass der Blick als Machtinstrument nicht nur in 
Geschlechterbeziehungen zum Ausdruck kommt, sondern sich überall dort finden lässt, wo 
eine Herrschaftsbeziehung besteht. So beschreibt Bell Hooks (1992, S.115), in ihrem Kapitel 
über schwarze, weibliche Kinozuseherinnen/spectators ihre Erfahrungen als Kind:  
When thinking about black female spectators, I remember being punished as a child for 
staring, for those hard intense direct looks children would give grown-ups, looks that were 
seen as confrontational, as gestures of resistance, challenges to authority. The „gaze“ has 
always been political in my life. Imagine the terror felt by the child who has come to 
understand through repeated punishments that one's gaze can be dangerous. 
 
Sie beschreibt auch, wie die schwarzen Sklaven in Amerika von ihren weißen 
„BesitzerInnen“ (sie weist speziell darauf hin, dass es sich dabei um Männer, Frauen und 
Kinder handelte) für ihre Blicke diszipliniert wurden. Dabei ist sie in dreifacher Weise von der 
Disziplinierung betroffen: als Kind, als Schwarze und als Frau.38 Dieselbe Erfahrung, die sie 
als Kind machte, wiederholte sich als Kino-/Fernseh-Zuschauerin. In den Narrativen der 
Filme wiederholte sich die hegemoniale Ordnung, an deren Spitze weiße Männer stehen; 
schwarze Frauen kommen darin als konstitutives Außen vor (ebd., S.119). So konnten 
schwarze Frauen sich nicht mit dem imaginären Subjekt des Films identifizieren. Solch eine 
Identifikation hätte zur Handlungsunfähigkeit geführt. Als Reaktion entwickelte das schwarze, 
weibliche Publikum automatisch einen oppositionellen Blick (ebd., S.122f).  
Einen vergleichbaren Fall für einen oppositionellen Blick, finden wir in einer Erzählung aus 
dem Leben Sigmund Freuds. Die Freuds, eine jüdische Familie, wurden nach dem 
Anschluss 1938 mehrmals von den Nazis aufgesucht.39 Bei einem ersten „Besuch“ traf die 
SA zuerst auf Sigmunds Frau Martha und seine Tochter Anna. Martha übergab den SA-
Männern zuerst die Haushaltskasse. Danach führte Anna sie zu einem Safe im Nebenraum:  
The loot amounted to 6000 Austrian Schillings, and Freud ruefully commented on hearing of it 
later that he had never been paid so much for a single visit. They were debating their 
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 Ich werde die Interdependenz von sozialen Kategorien nicht weiter behandeln, dennoch schien es mir wichtig, 
darauf hinzuweisen, wie Macht-Blick-Strukturen zum Ausdruck kommen, unabhängig davon in welcher 
dieser Kategorien man sich bewegt. Zu einem hervorragenden Überblick zur Interdependenz-Debatte siehe 
Walgenbach (2007). 
39
 Die Geschichten müssen sich also zwischen dem 12.März, dem Tag des Anschlusses und dem 4.Juni, dem 
Tag, an dem die Familie Freud nach London emigrierte, zugetragen haben. Sie sind mir nur durch die 




prospects of continuing their career of petty burglary when a frail and gaunt figure appeared in 
the doorway. It was Freud, aroused by the disturbance. He had a way of frowning with blazing 
eyes that any old Testament prophet might have envied, and the effect produced by his 
lowering mien completed the visitors' discomfiture. Saying they would call another day, they 
hastly took their departure. (On their return to headquarters, however, they were reprimanded 
for their pusillanimity and a week later the Gestapo came and made a thorough search of the 
rooms, allegedly seeking for political anti-Nazi documents; significantly enough, however, they 
did not enter Freud's own rooms …) (E. Jones, zit. nach Allen 1974, S.12) 
 
Freud war zu diesem Zeitpunkt bereits 82 Jahre alt und gezeichnet von seiner 
Krebserkrankung. Er war Jude und als solcher seit dem Anschluss per Gesetz minderwertig. 
Dennoch war es ihm möglich, mit einem Blick, der dem hegemonialen der SA-Männer 
widerstand, ja ihn umgekehrt und sogar angriff, die Nazi Schergen zu vertreiben. Freud war 
fasziniert von der Kraft der Blicke. Er kannte auch die Autorität, die den Blicken innewohnen 
kann, wovon er in einer Erzählung eines eigenen Traums berichtet: 
Das Zentrum des Traums bildet eine Szene, in der ich P. durch einen Blick vernichte. Seine 
Augen werden dabei so merkwürdig und unheimlich blau, und dann löst er sich auf. Diese 
Szene ist die unverkennbare Nachbildung einer wirklich erlebten. Ich war Demonstrator am 
physiologischen Institut, hatte Dienst in den Frühstunden, und Brücke hatte erfahren, daß ich 
einige Male zu spät gekommen war. […] Was er mir sagte, war karg und bestimmt; es kam 
aber gar nicht auf die Worte an. Das Überwältigende waren die fürchterlichen blauen Augen, 
mit denen er mich ansah und vor denen ich verging – wie P. im Traum, der zu meiner 
Erleichterung die Rollen verwechselt hat. (Freud 1983a, S.409f)  
Die tatsächliche Umkehr der Situation findet nicht im Traum, sondern in der Konfrontation mit 
den Nazis, Jahrzehnte später, statt. Freud ist hier, wie in seiner Konfrontation mit seinem 
Lehrer Ernst von Brücke, der sozial Unterworfene. In dem Zusammentreffen mit den Nazis 
widersteht er jedoch und nimmt selbst die Position des bestimmenden Blicks ein. 
Aus unserer Alltagserfahrung wissen wir, wie Menschen aus marginalisierten Gruppen oft 
öffentlich durch Blicke abgestraft oder stigmatisiert werden. In seinem Buch Maria und ich 
beschreibt der Comiczeichner Miguel Gallardo (2010) die Beziehung zu seiner autistischen 
Tochter. Zu den eindrücklichsten Momenten des Buches gehört, wie er die Blicke fremder 
Menschen beschreibt, die das Verhalten seiner Tochter offensichtlich ablehnen (Abb.10). Die 
Kinder- und Jugendpsychiaterin Amaia Hervas Zuñiga schreibt dazu im Nachwort: 
Dieses Buch spiegelt die erstaunten, ärgerlichen, ablehnenden Mienen wider, wenn Maria 
leidet und ihr Unwohlsein durch Schreie, Kneifen oder Angst zum Ausdruck bringt. Eltern von 
Kindern, die „anders sind“, erkennen diese Mienen wieder, und sie empfinden solche Blicke 
als Hiebe gegen ihre Kinder und gegen sich selbst. (Gallardo 2010) 
Aus welchen Gründen auch immer Menschen zu marginalisierten oder minder privilegierten 
Gruppen gehören, sie alle sind in erhöhtem Maße vom Blickregime betroffen. Im öffentlichen 




II. Lacan – der Blick als Objekt a 
 
Einer von Lacans Kernsätzen, das Unbewusste sei strukturiert wie eine Sprache (bspw. 
Lacan 1996, S.26, 213), weist ihn als einen Theoretiker des Wortes aus und eine seiner 
wesentlichen Errungenschaften besteht sicher in der Einführung des Strukturalismus eines 
Ferdinand de Saussure oder Claude Lévi-Strauss in die Psychoanalyse. So hat er sich auch 
gerade in seinen späteren Schriften vor allem dem Sprechen und dem Hören, bzw. deren 
Organen, dem Mund und dem Ohr gewidmet.40 Doch Lacan hat sich nicht wirklich an der 
Debatte um ein Primat der Sinne beteiligt und seine Theorien zur Bedeutung des Blicks 
nehmen in seinem Werk eine ebenso zentrale Rolle ein. So steht am Beginn seiner Karriere 
eine Theorie zur Herausbildung des Ich, die wesentlich mit dem Blick verknüpft ist: die 
Theorie des Spiegelstadiums. Schon da erkennt Lacan die Bedeutung der Beziehung des 
Subjekts zum Feld des Sehens. Eine eigene Blicktheorie entwickelt er jedoch erst 1964 in 
seinem Seminar XI (Lacan 1996). Sie ist die Zusammenführung der Theorien zum Blick von 
Freud, Sartre und Merleau-Ponty und ihre Eingliederung in die Lacan'sche Topologie. Er 
bringt sie zusammen mit einem seiner zentralsten Begriffe - dem Begehren. Aufgrund ihrer 
erhellenden Struktur bilden Lacans Blicktheorien eines der geeignetsten Modelle zur 
Aufklärung der Blickstruktur bei Betrachter-Abbildverhältnissen. Sie können helfen, die Macht 
des Blickregimes zu verstehen. So ist Lacan einer der meistzitierten Theoretiker in der 
Filmtheorie (s.o.), aber, spätestens seit den frühen Neunzigern, auch in der Kunstgeschichte, 
vor allem der feministischen. Ich will versuchen, in diesem Kapitel Lacans Theorieapparat 
aufzuschlüsseln und so dessen Bedeutung für die Kunst zeigen. Dabei sollte man bedenken, 
dass es sich bei Lacans Theorien um Konstrukte ihrer Zeit handelt. Sie sind also für die 
Nachkriegskunst und, wie ich behaupten würde, auch noch für die zeitgenössische Kunst 
von zentraler Bedeutung, aber nicht unbegrenzt auf historische Bespiele übertragbar. 
 
II.1. Spiegelstadium und Ideal-ich 
 
Lacans gesamtes Werk kann in Bezug auf Freud gelesen werden. Lacans 
wissenschaftliches Projekt besteht in einer Re-Lektüre und Neubewertung Freuds. Das Motiv 
des Spiegels taucht schon im Werk Freuds auf, vor allem in Zur Einführung des Narzissmus 
(Freud 1982c), die Zusammenfassung seiner bisherigen Erkenntnisse zum Narzissmus. 
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Zwei wesentliche Errungenschaften kennzeichnen diese zentrale Arbeit Freuds (ebd., S.40). 
Erstens beschreibt er die Beziehung vom Ich zu dessen (Sexual-)Objekten und erklärt den 
Vorgang der Objektwahl als einen wesentlich vom Narzissmus geprägten (ebd., S.54ff). Der 
Narzissmus ist, in aller Kürze, eine frühe Entwicklungsphase des Ich in der der Sexualtrieb 
autoerotisch befriedigt wird (Freud 1982d, S.94). Zweitens bildet er erstmals den Begriff des 
Ichideals und des Ideal-ichs aus.41 Auf Freuds Grundlage entwickelt Lacan seine Theorie 
zum Spiegelstadium, die er 1936 auf dem Internationalen Kongress für Psychoanalyse in 
Marienbad vorstellte (der Vortrag wird jedoch erst 1949 in veränderter Form publiziert; 
Widmer 2009, S.27, so wie Evans 2002, S.277). Seine Theorie beruht auf einem Experiment, 
das 1931 vom Psychologen Henri Wallon42 durchgeführt wurde, dem „Spiegeltest“. In dem 
Experiment ging es darum, die Reaktion auf das eigene Spiegelbild bei menschlichen 
Kindern und gleichaltrigen Schimpansen zu vergleichen. Bei der Altersgruppe von 6-18 
Monaten stellte sich heraus, dass sich die Schimpansen schnell von dem Spiegel 
abwandten, während die Kinder eine „jubilatorische“ Reaktion zeigten. Daraus wurde 
abgeleitet, dass die menschlichen Kinder das Abbild als ihr eigenes erkennen, während die 
Schimpansen dieses als Trugbild verwerfen. Das übernimmt Lacan als Modell und setzt es 
an den Beginn der Konstituierung des Subjekts. Das Kind sieht sich im Spiegel und nimmt 
sich selbst als einheitliches Ganzes, als Gestalt43 wahr (Lacan 1975, S.65). In diesem 
Prozess erlebt sich das Kind zum ersten Mal in Abgrenzung zu seiner Bezugsperson (bei 
Lacan gleichbedeutend mit der Mutter). Lacan meint, dies sei der erste Schritt zur 
Herausbildung des Ich und zwar durch die Erfahrung des Ideal-Ich/je-idéal. Das Kind erlebt 
sich selbst im Phantasma der Vollkommenheit. „Einer der Schlüsselmomente des 
Spiegelstadiums besteht nämlich darin, daß das Kind sich in einem Zustand säuglingshafter 
Abhängigkeit und eines relativen Mangels an motorischer Koordination befindet; das zum 
Kind zurückkehrende Bild ist fest und stabil, es ist eine Antizipation auf der Achse der 
Reifung“ (Rose 1996a, S.176). Das Bild, das das Kind von sich erhält, ist eben ein 
illusionäres Spiegelbild, das ein phantasmatisches Selbstbild erzeugt; so fällt der gesamte 
Prozess des Spiegelstadiums in den Bereich des Imaginären, ja es begründet ihn. Erst 
später, mit seinem Eintritt in die symbolische Ordnung, den Lacan auch als die Unterwerfung 
unter das Gesetz44 beschreibt, wird die Strukturierung des Subjekts abgeschlossen. Dabei ist 
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 Die Begriffe Ichideal, Ideal-ich und Über-ich werden bei Freud unscharf verwendet und verführen zur 
Ansicht, sie wären synonym (Vgl. ebd.). Lacan legt wert darauf, diese Begriffe scharf voneinander 
abzugrenzen. Der wesentliche Begriff für das Spiegelstadium ist bei Lacan der des Ideal-Ich (Evans 2002, 
S.139f). 
42
 Komischerweise gibt Lacan (1975, S.63) J.Baldwin als Urheber des Experiments an, obwohl er Wallon kannte 
und mit diesem befreundet war (Evans 2002, S.277; Jay 1993, S.342). 
43
 Als Gestalt wird in der Psychoanalyse eine Einheitlichkeit von Körper und Psyche bezeichnet. Vor allem der 
Begriff der Einheitlichkeit ist für Lacan wichtig, in Unterscheidung zum Körper, den wir als zerstückelten 
Körper erfahren und durch die Einzelbezeichnungen (Finger, Hand, Arm,...) kennenlernen. (Lacan 1975, 
S.67; siehe Evans 2002, S.125f, S.355f). 
44
 Die Erfahrung und Reglementierung durch die Sprache. 
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anzumerken, dass Lacan zu Beginn seiner Laufbahn von einer zeitlichen Abfolge des 
Imaginären und Symbolischen45 ausgeht, wobei zuerst die Begründung des Imaginären im 
Spiegelstadium stattfindet, worauf dann die Strukturierung des Subjekts durch den Eintritt in 
die symbolische Ordnung folgt. Später hat er diese zeitliche Abfolge wieder verworfen. Nicht 
nur das Imaginäre, sondern auch die symbolische Ordnung ist schon vor-sprachlich präsent 
und zwar im Unbewussten, das die Struktur der Sprache teilt (s.o.). Ebenso wendet er sich 
von der Vorstellung ab, das Spiegelstadium sei an eine Phase der Entwicklung gebunden. 
Zunehmend beschreibt er es als überhistorisches Phänomen der Ich-Konstitution (Evans 
2002, S.278). Die symbolische Ordnung ist aber noch auf einer anderen Ebene anwesend, 
nämlich in der Präsenz der Bezugsperson (der Mutter). „Einen Augenblick, nachdem das 
Subjekt jubelnd sein Bild als sein eigenes angenommen hat, dreht es den Kopf hin zum 
Erwachsenen, der den großen Anderen darstellt, als ob es ihn bitten würde, sein Bild zu 
bestätigen“ (ebd., S.279). In dieser retroaktiven Umwendung erinnert das Lacansche Modell 
des Spiegelstadiums stark an Althussers Modell der Subjektkonstituierung (s.o.).46 Erst in der 
Anerkennung der Autorität des großen Anderen47 (bei Lacan) bzw. des SUBJEKTS (bei 
Althusser) wird der wesentliche Schritt zur Subjektkonstituierung vollzogen. Bei Lacan hat 
der große Andere im Fall des Spiegelstadiums aber noch eine andere Bedeutung da es sich 
ja um die Mutter handelt. Peter Widmer (2009, S.31): 
Wenn das Kind merkt, dass es sich sehen kann, dass aber auch andere es sehen können, 
wird früher oder später von selbst die Frage auftreten: Wie sehen sie mich? Wie bin ich für die 
andern? Es möchte sich dann am liebsten mit den Augen der Mutter sehen, zumindest ihren 
Blick beeinflussen können. Es begehrt ihren Blick, was ihm durch das Gefallen-Wollen 
wahrscheinlich am besten gelingt. 
Die Mutter will in ihrem Kind das schönste, vollkommene Wesen sehen. Diese Glorifizierung 
wird vom Kind übernommen, es findet sie in ihrem Blick. Das Baby übernimmt den Wunsch 
der Mutter (ebd.). Hier wird auch der innere Zusammenhang zu dem Text von Freud (1982c, 
S.57) noch einmal besonders deutlich, der den Wunsch der Mutter mit den berühmten 
Worten His Majesty the Baby zusammenfasst. 
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 Lacans Topologie beruht auf einer Dreiteilung der Psyche in Imaginäres, Symbolisches und Reales. Die 
verschiedenen Bereiche nennt er Register. 
46
 Zu der Verbindung zwischen Lacan und Althusser siehe das Kapitel „Lacan, Althusser, and the Specular 
Subject of Ideologiy“ in Jay (1993, S.329ff, besonders auch S.375f). 
47
 Die Begriffe des großen Anderen und des kleinen anderen gehören zu den komplexesten innerhalb der 
Lacan’schen Topologie. Der große Andere (A) ist dabei vor allem die komplette Abgrenzung vom Ich, 
während der kleine andere (a) nicht wirklich anders, sondern ähnlich ist (das Spiegelbild). Ich werde weiter 





II.2.Kastrationskomplex und Skopophilie  
 
Nachdem sich das Kind im Spiegelstadium vor seinen körperlichen Unzulänglichkeiten in ein 
Idealbild gerettet hat, wartet bereits die nächste Erschütterung – der Kastrationskomplex.48 
Auch der Kastrationskomplex steht in einem engen Zusammenhang zum Schauen. Das 
männliche Kind, das sich im Phantasma der Vollständigkeit befindet, nimmt es als gegeben 
an, dass alle Menschen einen Penis haben (Freud 1982b, S.101). In dem Moment, in dem 
es durch die Betrachtung der Mutter, Schwester oder eines gleichaltrigen Mädchens erkennt, 
dass dem nicht so ist, wird es von einer heftigen Kastrationsangst ergriffen. Freud (1982e, 
S.241) selbst meint, in dieser Phase gäbe es: „[...] zwar ein männlich, aber kein weiblich; der 
Gegensatz lautet hier: männliches Genitale oder kastriert“. Der Phallus ist für das männliche 
Kind wesentlich mit dem Selbstbild und in der Phase des Autoerotismus mit dem Narzissmus 
verknüpft. Die Wirkungsmacht der Kastrationsdrohung liegt in der narzisstischen Kränkung 
(Laplanche/Pontalis 1973, S.243). Der Kastrationskomplex nimmt bei Freud eine zentrale 
Stelle ein. Beim männlichen Kind beendet er den Ödipuskomplex49 und der Umgang mit der 
Kastrationsangst ist entscheidend für die Wahl des Sexualobjekts. Da erst das Beschauen 
den Kastrationskomplex erst auslöst, rückt der skopische Trieb in eine Sonderstellung.  
In Trieb und Triebschicksale (Freud 1982d) und in Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie 
(Freud 1982b) arbeitet Freud die Schaulust als Partialtrieb, der der erogenen Zone des 
Auges zugeordnet ist, heraus. Lacan übernimmt dieses Modell (Evans 2002, S.313) und 
schreibt es in seinen Begriffskanon ein. Der Trieb ist ein weiterer Kernbegriff Freuds.50 Mit 
Partialtrieb meint Freud einen unabhängigen Trieb der einen Teil der Sexualität repräsentiert 
und nach Vereinigung mit den anderen Partialtrieben in libidinösen Organisationen strebt 
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 Da ich die Besprechung des Kastrationskomplexes hauptsächlich dazu nutzen will, den besonderen 
Stellenwert der Schaulust im Denken Freuds zu zeigen, werde ich im Weiteren das weibliche Gegenstück – 
den Penisneid – vernachlässigen. Es ist mir bewusst, dass ich damit den Phallogozentrismus des Freud’schen 
Theorieapparates wiederhole. Auf gewisse Weise ist es sogar nützlich, ihn so zu unterstreichen, um 
gleichzeitig auf seine Unzulänglichkeiten hinzuweisen. Die Analyse der weiblichen Entwicklung ist 
gekennzeichnet durch Vernachlässigung und systematische Unselbstständigkeit. Gerade dadurch bekommt 
die Analyse der männlichen Entwicklung aber auch einen Wert in der feministischen Auseinandersetzung 
und die Kritik der Psychoanalyse wird zur Analyse des Patriarchats (z.B. bei Mulvey 1980, s.u.). 
49
 In der Vorstellung des Kindes kastriert der Vater die Mutter und verbindet so das Begehren des Kindes mit 
dem Gesetz, also der symbolischen Ordnung. Dadurch kommt es zum Untergang des Ödipuskomplexes. Die 
Wahl des Ödipusmythos zur Benennung eines der wichtigsten Freud'schen Konzepte birgt noch einen 
weiteren wichtigen Hinweis auf die zentrale Bedeutung des Sehens bei Freud. Als Ödipus den (blinden!) 
Seher Teiresias drängt, ihm den Mörder von Laios zu enthüllen und er so erfährt, dass Iocaste nicht nur seine 
Frau, sondern auch seine Mutter ist, sticht er sich selbst die Augen aus. Hier wird deutlich, dass die zu große 
Lust, etwas zu erfahren, es zu schauen, auch die Gefahr der Bestrafung beinhaltet. 
50
 Dazu muss bemerkt werden, dass der Triebbegriff bei Freud (1982, S.76) uneindeutig bleibt und einem 




(ebd., S.373). Alle Triebe sind Partialtriebe (Lacan 1996, S.185, S.214). Jeder Partialtrieb 
besitzt eine Quelle und ein Ziel (Freud 1982b, S.77). Die Quelle des Triebes liegt in einer der 
erogenen Zonen, im Fall der Schaulust eben in den Augen. Das Triebziel dient weniger der 
Bedürfnisbefriedigung als vielmehr dem dauernden Streben nach Befriedigung (Evans 2002, 
S.312). Das Ziel des Triebes sind die Anderen: „Dabei hat er [Freud, Anm.] Skopophilie im 
Zusammenhang gesehen damit, dass andere Leute zu Objekten gemacht, dem 
kontrollierenden und neugierigen Blick ausgesetzt werden“ (Mulvey 1980, S.33). Freud 
(1982b, S.98) geht von der kindlichen Entwicklung aus, in der er die Schaulust, die sich als 
Neugierde an den Genitalien und Körperfunktionen anderer Personen manifestiert, noch 
ungebremst von ihrem Gegenstück, der Scham, auszumachen vermeint,. Mulvey (1980, 
S.33) hierzu: „Im Rahmen dieser Analyse ist die Skopophilie notwendigerweise aktiv.“ Freud 
(1982d, S.85; auch bereits 1982b, S.67) schreibt jedem Trieb ein gewisses Maß an Aktivität 
zu, allerdings kann das Triebziel passiv sein. Das aktive Triebziel ist es, „selbst ein fremdes 
Objekt [zu] beschauen“, während es das passive Ziel ist, als „eigenes Objekt von fremder 
Person beschaut [zu] werden“ ist. Der dazugehörige Partialtrieb ist in beiden Fällen die 
Schaulust, wir können auch vom skopischen Trieb sprechen. Dabei geht die passive Lust, 
sich zu entblößen um gesehen zu werden, der aktiven Schaulust entwicklungsgeschichtlich 
sogar voran (Freud 1982b, S.98). Die Teilung in „aktiv“ und „passiv“ hat bei Freud eine 
besondere Bedeutung, da er „männlich“ mit „aktiv“ und „weiblich“ mit „passiv“ verknüpft 
(Freud 1982b, S.123, Fußnote 1; s.a. 1982d, S.97). Diese äußerst sexistische 
Grundannahme, die dem Phallogozentrismus Freuds zugrunde liegt und oftmals 
Angriffspunkt der feministischen Kritik wurde, wird nur dadurch entschärft, dass Freud den 
Menschen als bisexuelles Wesen begreift, also eine biologische Eindeutigkeit der 
Geschlechter bestreitet, mithin in jedem Menschen „Männliches“ und „Weibliches“ am Werk 
sieht. Diese damals revolutionäre Einsicht wird freilich durch die reaktionäre Vorstellung der 
Zuordnung von aktiv und passiv konterkariert. Sie erzählt mehr über die patriarchale 
Ordnung als über die Psyche der Menschen. Genau deshalb wird sie jedoch für 
feministische Filmtheoretikerinnen wie Mulvey wieder interessant. 
In Trieb und Triebschicksale nimmt der Schautrieb dann endgültig autoerotische Züge an. 
Das ursprüngliche Triebziel ist der eigene Körper. Freud setzt das aktive Beschauen eines 
Sexualgliedes mit dem passiven Beschaut-werden des eigenen Sexualgliedes gleich: „Selbst 
ein Sexualglied beschauen = Sexualglied von eigener Person beschaut werden“ (Freud 
1982b, S.93). Lacan (1996, S.204) bezieht sich darauf, gibt dem Ganzen aber eine neue 
Wendung, indem er werden durch machen ersetzt: sich sehen machen/se faire voir. Er 
bezeichnet das als die Aktivität und den Inhalt des Triebs. Lacan nimmt Freud beim Wort, 
wenn dieser davon schreibt, dass jeder Trieb ein „Stück Aktivität“ ist (Freud 1982d, S.85). In 
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der feministischen Lacan-Rezeption wird dies als „Angesehen-werden-Wollen“ oder „Sich-
zu-Sehen-geben“ von Bedeutung (Mulvey 1980, S.36; Eibelmayr 1993, S.35f). 
 
II.3.Der Voyeur und die Spaltung von Auge und Blick 
 
Als weitere wichtige Grundlage zu Lacans Blicktheorie gilt Sartres phänomenologischer 
Versuch über den Blick, in dem er den Blick als grundlegend für die Beziehung zwischen 
dem Subjekt und den Anderen51 beschreibt. In Sartres Studie begegnen uns viele der 
Momente, die wir schon bei Freud ausgemacht haben, in gänzlich anderer Weise. Die von 
mir gesehenen Menschen nehme ich als Gegenstände wahr (Sartre 1994, S.457), als 
Objekt-Andere (ebd.S.463). Es gibt jedoch natürlich auch die Möglichkeit, dass mich der 
Andere ansieht. Der Andere sieht mich jedoch nicht an, als wäre ich ein Ding und entzieht 
sich dadurch seinem Objekt-Status, da ich ihn so selbst nicht mehr für ein Objekt halten kann 
(ebd., S.464). Diesen Bezug nennt Sartre zunächst „Vom-Anderen-gesehen-werden“, doch 
durch den Rückschluss, dass man von allen Anderen gesehen wird, wenn man von einem/r 
gesehen wird und der dadurch entstehenden zirkulären Verbundenheit mit der Welt des 
Sichtbaren, findet er zu dem Begriff des „den-Anderen-sehens“. Das konkretisiert er in einer 
Erzählung über einen Voyeur, der bei seiner Tätigkeit erwischt wird. Der Voyeur hört ein 
Rascheln in den Sträuchern, bzw. Schritte am Gang und wähnt sich entdeckt, noch bevor er 
tatsächlich einen entlarvenden Blick auffängt. „Jeder auf mich gerichtete Blick manifestiert 
sich in Verbindung mit dem Erscheinen einer sinnlichen Gestalt in unserem 
Wahrnehmungsfeld, aber im Gegensatz zu dem, was man glauben könnte, ist er an keine 
bestimmte Gestalt gebunden“ (ebd., S.465). Lacan (1996, S.90) bringt dieses von Sartre 
beschriebene Phänomen auf die prägnante Formel: „Dieser Blick, dem ich begegne, […] ist 
zwar nicht gesehener Blick, aber doch Blick, den ich auf dem Feld des Anderen imaginiere“. 
Bei Sartre sind das Sehen und der Blick noch das Gleiche, jedoch ist bei ihm bereits die 
Vorstellung angelegt, dass der Blick unabhängig vom Sehorgan existiert: „[...] wenn ich den 
Blick erfasse, höre ich auf, die Augen wahrzunehmen [...]“ (Sartre 1994, S.466). Der Blick 
muss auch nicht manifest sein, das Rascheln in den Sträuchern kann zum Träger des Blicks 
werden (ebd.). Dieses Moment ist auch schon bei Freud angelegt. Der Trieb an sich ist bei 
Freud: „[...] einer der Begriffe der Abgrenzung des Seelischen vom Körperlichen“ (Freud 
1982b, S.76). Gerade für Skopophilie und Exhibitionismus streicht er die Unabhängigkeit von 
der dazugehörigen erogenen Zone nochmals heraus (ebd., S.98). 
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 Der Begriff des Anderen vermisst bei Sartre die Komplexität, die er bei Lacan trägt. Für Sartre ist der Andere 




Sartre will in seiner Erzählung über den Blick auf eine wesentliche philosophische 
Fragestellung hinaus: „Woher nehme ich die Gewissheit, dass auch andere existieren, dass 
es in meiner Welt so etwas wie Objektivität gibt? Auf diese Fragen soll der Blick als Antwort 
dienen: Ich kann sicher sein, dass es andere gibt, weil ich einem Blick begegne“ (Copjec 
2009, S.80). Sartre beantwortet die Frage nach der Existenz der Anderen mit einem 
„wahrscheinlich“ (Sartre 1994, S.457, S.460, S.477), das aber gut abgesichert durch die 
Existenz des Blickes von außen scheint. In der Erforschung dieser Beziehung kommt es 
jedoch zu einer Umkehrung. Der Andere sieht mich auch an und verliert so seinen Objekt-
Status. Er wird für mich zum Subjekt-Anderen. Nur in der Beziehung zu diesem Subjekt-
Anderen entsteht die Möglichkeit, mich in der Welt als Subjekt wahrzunehmen: „Die 
Zirkularität von Beziehungen erst erlaubt dem Ich-Beobachter, sich in der Welt selbst als 
Blickender zu situieren, also sich als Beobachter von Beobachtungen anderer Beobachter zu 
unterscheiden und hierüber zu verständigen“ (Reich 2009, S.252f). Gleichzeitig ist der Blick 
von außen, der diesen Vorgang ja ursächlich begründet, losgelöst von der konkreten Gestalt 
des Anderen zu denken. Der Blick sieht also mich, doch ich kann ihn nicht sehen/fixieren – 
er ist „imaginiert auf dem Feld des Anderen“ (s.o.). 
 
II.4. Der Chiasmus 
 
Während des Seminar XI erscheint Merleau-Pontys Buch Das Sichtbare und das 
Unsichtbare (2004), das Lacan wesentlich beeinflusst. Merleau-Ponty interessiert sich darin 
unter anderem für die Weise, in der sich das Subjekt in eine Welt des Sichtbaren und 
Berührbaren einschreibt, woraus sich auch Fragestellungen, ähnlich denen Sartres, zum 
Verhältnis von Subjekt und Anderen ergeben. Er denkt das Sehen in Analogie zum Tasten 
(Merleau-Ponty 2004, S.173, S.177). Die Ähnlichkeit zwischen Tasten und Sehen wurde 
schon oft festgestellt, so auch bei Freud (1982b, S.66), der das Sehen sogar aus dem 
Tasten abgeleitet sieht. So weit und auch weiter geht Merleau-Ponty (2004, S.177), wenn er 
schreibt: „[...] daß jedes Sichtbare aus dem Berührbaren geschnitzt ist [...]“. Die Parallelen 
werden schon in Metaphern wie „mit dem Blick abtasten“ mehr als offensichtlich. Wie mit der 
Hand, können wir Dinge auch mit dem Blick berühren. Das erlaubt Merleau-Ponty einen, 
bereits in der Auseinandersetzung mit dem taktilen Berühren entwickelten, Gedankengang 
auch auf das Sehen anzuwenden. Jede Berührung schließt die Berührbarkeit bereits mit ein. 
Durch die Berührung weiß ich, dass meine Hand auch berührbar ist, was sich aus der 
Erfahrung ergibt, wenn meine linke Hand meine rechte berührt. Wenn meine rechte Hand 
meine linke berührt, während sie ein Ding berührt, so wird das Subjekt, das eben noch aktiv 
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berührend war, selbst zum berührten Ding (ebd., S.176). In dieser Erfahrung wird das 
Subjekt Teil der berührbaren Welt, bzw. in der Übertragung auf das Sehen, Teil der 
sichtbaren Welt. So schließt das Sehen die Sichtbarkeit mit ein. Diese Sichtbarkeit bezieht 
sich bei Merleau-Ponty nicht nur auf mich selbst, sondern setzt mich in einen 
Zusammenhang zu allem Sichtbaren – einer „Sichtbarkeit an sich“ (ebd., S.182). Er 
verbildlicht das mit zwei gegenüberstehenden Spiegeln, die zwei unendliche Reihen 
verschachtelter Bilder wiedergeben. Darin sieht er eine tiefe Verknüpfung vom Sehen zum 
Narzissmus. So „[...] sieht der Sehende, der vom Gesehenen eingenommen ist, immer noch 
sich selbst“ (ebd., S.183). Man sieht sich sogar nur in der Erfahrung der Sichtbarkeit für 
Andere. Ähnlich wie Sartre, sieht auch Merleau-Ponty (ebd., S.185) die Bestätigung für die 
Existenz von Anderen im Feld von Sichtbarkeit und Berührbarkeit begründet: „[...] warum 
sollte ich dann, wenn ich die Hand eines Anderen berühre, in ihr nicht auf dasselbe 
Vermögen der Vermählung mit den Dingen stoßen, auf das ich bei mir selbst gestoßen bin?“. 
Das Verhältnis von Sehen und Gesehen-werden schwankt bei ihm. Man ist nie nur 
Sehendes und nie nur Gesehenes und nie beides zugleich, sondern befindet sich in einem 
Zustand eines Dazwischen - einer Vibration, Lacan schreibt auch von einem 
Flimmern/vacillation (Lacan 1996, S.89). Aber man ist ab dem Zeitpunkt, ab dem man die 
Anderen als Sehende angenommen hat, selbst dauerhaft sichtbar (Merleau-Ponty 2004, 
S.180f, S.188). Das Wesentliche dabei ist nicht die reine Erkenntnis, sichtbar zu sein, 
sondern deren reflexive Bedeutung sichtbar zu sein:  
Aber genauso, wie es für mein Sehen nicht hinreichend ist, daß / mein Blick für X sichtbar ist, 
sondern er für sich selbst sichtbar sein muß, und zwar durch eine Art von Drehung, Wendung 
oder Spiegelphänomen, […] desgleichen haben meine Worte einen Sinn, nicht weil sie eine 
systematische Ordnung aufweisen, […] sondern weil diese Ordnung sich, wie der Blick, auf 
sich selbst bezieht. (ebd., S.201)  
Daraus entwickelt er seinen Begriff des Chiasmus, der eben diese Umkehrbarkeit ist. Das ist 
das Moment, das auch Lacan interessiert. Dieser führt aus, „daß das Bewusstsein, der 
Illusion des sich sich sehen zu sehen folgend, in einer Umkehr der Struktur des Blicks 




II.5. Das Begehren∫désir und der Blick als Objekt a  
 
Der letzte Begriff, den wir benötigen, um die äußerst komplexe Blicktheorie Lacans 
aufzuschlüsseln, ist der für Lacan zentrale Begriff des Begehrens. Trotz seiner Bedeutung ist 
es ein Begriff, den Lacan nicht von Freud übernimmt, sondern selbst einführt. Er entspricht 
weitgehend dem, was Freud unter dem Begriff des Wunsches zusammengefasst hat, geht 
aber über ihn hinaus (Widmer 2009, S.8). Das Begehren ist bei Lacan immer unbewusst und 
immer sexuelles Begehren (Evans 2002, S.53). Es manifestiert sich im Anderen: „das 
Begehren beim Menschen ist das Begehren des Andern“ (Lacan 1996, S.44, s.a. S.122). Der 
Trieb ist nicht das Begehren. Es gibt viele Triebe, doch nur ein Begehren: „[...] die Triebe 
sind Partialmanifestationen einer einzelnen Kraft: des Begehrens“ (Evans 2002, S.56). Das 
Begehren hat seinen Grund im Anderen, zu seinem Objekt macht es aber das Objekt a; was 
einer Erklärung bedarf. Lacan kennt zwei „Andere“. Einerseits gibt den großen Anderen, der 
sich durch die radikale Abgrenzung vom Ich definiert und in seiner ersten Manifestation (bei 
Lacan) als die Mutter auftritt. Der große Andere (in der Lacan'schen Algebra forthin A) ist 
schon Teil des Gesetzes (s.o. Spiegelstadium) und als solcher Teil des Registers des 
Symbolischen. Andererseits ist der kleine andere (in der Lacan'schen Algebra a) nicht 
wirklich anders, sondern ähnlich wie das Spiegelbild, aber eben auch nicht gleich. Lacan 
unterscheidet zwischen dem Spiegelbild i(a) und dem Objekt a, der Objekt des Begehrens. 
Das Objekt a ist das einzige Objekt des Begehrens, doch wie es viele Triebe gibt, so gibt es 
auch viele Manifestationen des Objekt a. So gibt es zu jedem Trieb ein dazugehöriges 
Objekt a. In unserem Fall beschäftigen wir uns mit dem skopischen Trieb. Die dazugehörige 
erogene Zone sind die Augen und das Partialobjekt ist der Blick. 
Im Gegensatz zum großen Anderen gehört der kleine andere dem Bereich des Imaginären 
an (wie das Spiegelstadium zeigt). In diesem Unterschied findet sich einer der Gründe für die 
Möglichkeit des Objekts des Begehrens, eine bestehende Ordnung52 
durcheinanderzubringen. Das Begehren im Imaginären gefährdet die symbolische Ordnung 
(Reich 2009, S.477). Darin begründet sich das gesellschaftspolitische Potential des 
Begehrens. Das eigene Begehren konstituiert sich sozial, in einer „dialektischen Beziehung 
mit dem wahrgenommenen Begehren anderer Subjekte“ (Evans 2002, S.58). 
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 Hier ist auch die Ordnung der eigenen Psyche gemeint. Für Lacan ist das Begehren, das sich vom 
Symbolischen abhebt, eine der Ursachen für Psychosen. Eins der wichtigsten Mittel der Analyse ist deshalb 




Der Urgrund des Begehrens ist seine Beziehung zum Mangel. Wie schon bei Freud, so ist 
auch bei Lacan die Psyche von einem Mangel gekennzeichnet. Der Mangel weckt das 
Begehren und findet seine (wichtigste) Ursache im Kastrationskomplex. Er entsteht durch die 
Erschütterung der Vollständigkeit im Anblick der Mutter. Das Objekt a soll diesen Mangel 
ausfüllen: „Es steht für jenen Phallus, der das Kind für seine Mutter sein möchte, um ihren 
Mangel, ihren offensichtlichen Phallusmangel, wettzumachen. Ein solches Bemühen ist 
ähnlich vergeblich wie der Versuch des Subjekts, sich im Blick des anderen wiederzufinden“ 
(Kadi 1999, S.108). Der Phallus steht für den symbolischen Verlust und führt so zum 
Begehren, ein Verlust, der sich im Feld des Sehens manifestiert, nämlich im Anblick der 
Mutter. Deshalb ist der skopische Trieb auch der Trieb, der am engsten mit der Kastration 
verknüpft ist (s.a. Lacan 1996, S.84): „Der Phallus ist das Symbol für den Mangel als 
solchen, mit dem das Subjekt des Begehrens am Ort des Anderen konfrontiert ist. Die 
Erfahrung der Geschlechtsdifferenz konkretisiert sich demnach auch in der Spaltung von 
Auge und Blick, in der sich der Trieb auf der Ebene des Sehens manifestiert“ (Eibelmayr 
1993, S.25). 
Diese Spaltung von Auge und Blick, die wir schon bei Sartre angelegt gefunden haben, wird 
uns in Hinsicht auf Lacan, nun weiter interessieren. Der Blick wird nun endgültig vom Auge 
entkoppelt. Er wird zum Objekt a, zum vom Körper entkoppelten Partialobjekt des 
Begehrens: 
„Da wo in der Welt die wahrgenommene Sache stand, steht der Blick. Das als Organ eines 
Sinnesapparates betrachtete Auge und der Blick als Zone des Genießens funktionieren 
umgekehrt und einander abwechselnd: es ist entweder der Blick oder das Sehen. […] Insofern 
der Blick also die Wahrnehmungsfunktion umkehrt, ich mich in der Erfahrung des Blicks 
weniger als Sehenden, denn als gesehen bestimme, ist das eine Inversion von Auge und 
Anblick“ (Vinciguerra 2009, S.47). 
Lacan (1996, S.78) spricht mit Merleau-Ponty, wenn er sagt: „[...] ich sehe nur von einem 
Punkt aus, bin aber in meiner Existenz von überall her erblickt“. Die Spaltung von Auge und 
Blick ist eigentlich die Spaltung des Subjekts selbst. Das Auge ist Teil des Subjekts und Teil 
der symbolischen Ordnung. Der Blick ist die Manifestation des Mangels/manque und so auch 
des Triebes auf dem Feld des Sehens (ebd., S.79). Der Blick ist eben nicht Teil des 
Gleichen, sondern des anderen a. Diese Spaltung führt zu einer Umkehrung des 
traditionellen Verständnisses in der Beziehung von Blick und Subjekt, die sich schon bei 




Im ersten Schema (Abb.11, oben) richtet sich ein Dreieck, das die Wahrnehmung darstellt, 
von einem Geometral-53 oder Augpunkt auf das Objekt. Dazwischen liegt eine Ebene mit der 
Bezeichnung Bild/image. Der Geometralpunkt ist nach Lacan (ebd., S.92) zugleich der Punkt 
„[...] des cartesianischen Subjekts, das selbst eine Art Geometralpunkt, Perspektivpunkt 
darstellt“. Dies verweist auf unsere Überlegungen zur Zentralperspektive (s.o.). Das Schema 
entspricht genau der Konstruktion eines zentralperspektivischen Bildes (vgl. Dürer, Abb.7). 
Allerdings legt Lacan schon in diesem Schema eine Verunsicherung des Subjekts an, indem 
er es, anhand Holbeins Die Gesandten, über die Möglichkeit der Verzerrung oder 
Anamorphose einführt (vgl. Rose 1996a, S.196f). 
Das zweite Schema (Abb.11, unten) zeigt ein umgekehrtes Dreieck, das links einen 
Lichtpunkt verzeichnet und gegenüberliegend eine Ebene, die Lacan Bild/tableau nennt. 
Dazwischen spannt sich der Schirm (s.u.). Lacan erläutert dieses Schema mit einer 
persönlichen Geschichte. Als er in jungen Jahren berufsmäßige Fischer bei ihrer Tätigkeit 
begleitete, zeigte einer von ihnen auf eine Sardinenbüchse, die im Wasser trieb und sagte zu 
ihm: „Siehst Du die Büchse? Siehst Du sie? Sie, sie sieht Dich nicht!“ (ebd., S.101). Lacan 
fand die Geschichte nicht so komisch wie sein Gegenüber und fragte sich, warum. Seine 
Antwort hat zwei Ebenen. Einerseits, weil ihn die Büchse, wie er fand, tatsächlich in gewisser 
Weise ansah - das Licht sammelt sich in ihr und wird von ihr reflektiert. Dabei ist die 
französische Wendung elle me regarde in ihrer doppelten Bedeutung als sie blickt mich an 
und sie geht mich an zu verstehen. Andererseits wurde die Bemerkung gegenüber Lacan 
auch deshalb gemacht, weil er nicht in das Umfeld passte. Er machte „ein komisches 
Bild/tableau“ oder „fiel aus dem Bild heraus“ (ebd., S.102). Daraus ergeben sich mehrere 
Schlüsse. Das Licht von der Dose hat seinen Blick gefangen: „Was Licht ist, blickt mich an 
[…]“ (ebd.). Da er sich als angeblickt erlebt, sieht er sich gleichzeitig in ein Bild/tableau 
eingeschrieben – sich sich sehen zu sehen. Die Optik hat die Bedeutung des Organs bei 
dem Prozess der visuellen Verarbeitung gezeigt. Unzweifelhaft ist es das Auge, das sieht 
und dennoch werde ich von außen erblickt: „Das Bild ist sicher in meinem Auge. Aber ich, ich 
bin im Tableau“ (ebd.). Oder wie Max Kleiner (2009, S.95) schreibt: „Trifft mich der Blick, bin 
ich für einen Moment ganz Auge“. 
Nun legt Lacan seine bereits entwickelten Schemata zur Blickbeziehung zwischen Subjekt 
und Objekt, bzw. Blick und Tableau übereinander, kreuzt sie chiasmatisch (Abb.12). Auf der 
einen Seite erscheint nun, wo zuvor Objekt und Lichtpunkt gelegen waren, der Blick, der 
Blick als Objekt a. Gegenüber war gerade noch der Geometralpunkt/das cartesianische 
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 Max Kleiner hat vorgeschlagen das französische point géométral besser mit geometrischer Punkt zu 
übersetzen. Ich finde das passend, halte mich im Weiteren dennoch an die deutsche Lacan Ausgabe um keine 




Subjekt. Doch das Subjekt ist ins Tableau eingeschrieben, nur noch Subjekt der 
Vorstellung/Repräsentation. Das cartesianische Subjekt wird in diesem Modell dekonstruiert: 
„Lacan durchkreuzt mit seinem Schema über Jahrhunderte währende Versuche, mit der 
Herausbildung der Zentralperspektive ein Subjekt einzurichten, das sich in Distanznahme 
zum Objekt konstruiert“ (Hilgers 2009, S.128). Dafür bietet er ein Konstruktionsmodell für ein 
Subjekt der Vorstellung, das sich über den Blick mit dem Begehren verknüpft. Der Blick von 
Außen lässt das souveräne cartesianische Subjekt kollabieren und gleichzeitig tritt das 
Subjekt als Tableau durch den Blick von Außen ins Licht: 
[…] auf dem Felde des Sehens ist der Blick draußen, ich werde erblickt, das heißt ich bin 
Bild/tableau. Dies die Funktion, mit der sich die Institution des Subjekts im Sichtbaren 
zuinnerst erfassen läßt. Von Grund aus bestimmt mich im Sichtbaren der Blick, der im Außen 
ist. Durch den Blick trete ich ins Licht, und über den Blick werde ich der Wirkung desselben 
teilhaftig. (Lacan 1996, S.113) 
Zusammenfassend ist der Blick für Lacan also das Partialobjekt a des skopischen Triebes, 
der der erogenen Zone des Auges zugeordnet, jedoch unabhängig von ihr ist. Während das 
Subjekt aktiv sieht, kommt der Blick immer von außen, als Moment der Subjektkonstitution. 
So wird das Subjekt selbst zum Bild/tableau. Der vermeintlich souveräne Blick des 
cartesianischen Subjekts verliert sich im Modell Lacans. In dem neuzeitlichen Verhältnis von 
Bild zu Betrachter wird der Blick des Anderen durch die Illusion der Souveränität, unter der 
symbolischen Ordnung des Bildaufbaus, verdrängt. Doch bleibt eine Verunsicherung zurück, 
die Gefahr des Entdecktwerdens bleibt bestehen, wie wir anhand des Beispiels des Voyeurs 
bei Sartre gesehen haben: „Die Möglichkeit des Entdecktwerdens ist geradezu strukturelle 
Bedingung der Schaulust“ (Eiblmayr 1993, S.36). Schon Freud hat herausgestellt, wie 
Voyeurismus und Exhibitionismus untrennbar miteinander verbunden sind und sich in ein 
und derselben Person, als aktives und passives Triebziel, manifestieren. Das Begehren, den 
anderen zu sehen ist immer auch schon der Wunsch, sich selber zu sehen. In Bezug auf die 
Malerei spricht Lacan prägnant von: „ [ihrem] Begehren, ihr eigenes Begehren, zu schauen 
[...]“ (Lacan 1996, S.118). 
 
II.6.Der Schirm∫écran, das Bild∫image 
 
Ein Begriff aus Lacans Schemata zum Blick (Abb.11 u. 12), den wir noch vernachlässigt 
haben und dem wir uns jetzt näher widmen wollen, ist der des Schirms. Ich habe dies 
zurückgestellt, um der Interpretation des Begriffs von Kaja Silverman (1996), die ihn damit 
eigentlich neu gefasst hat, den nötigen Raum zu geben. Dennoch wollen wir uns zuerst 
ansehen, was Lacan selbst zu diesem Begriff gesagt hat. Wo in der geometralen Dimension 
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noch das Bild/image lag, spannt sich nun der Schirm. Lacan hat gesagt, der Ort wo ich bin, 
ist das Tableau (Lacan 1996, S.102). Von außen kommt der Blick des imaginären anderen, 
den ich begehre und der mich erst ins Tableau stellt. Dazwischen liegt der Schirm. Er ist die 
Ebene der Vermittlung zwischen dem Blick und der Ebene des Tableaus, in dem das Subjekt 
ist. Ich bin im Tableau, aber ich werde im Bild/image gesehen.  
Der Schirm ist opak (ebd., S.103). Das heißt er ist einerseits ein Ort der Sichtbarwerdung, 
gleichzeitig aber auch Ort der Verdunkelung. Er verstellt dem Subjekt die Sicht auf den Blick: 
„Auch ist der Blick von allen übrigen Objekten, in denen das Subjekt die Abhängigkeit, in der 
es im Register des Begehrens ist, erkennen kann, dadurch unterschieden, daß er nicht zu 
fassen ist“ (ebd., S.90). Wenn wir den Blickwinkel ändern, schiebt der Schirm sich vor das 
Subjekt, das von außen nur über diese Vermittlungsebene wahrgenommen wird. 
Um die Art deutlich zu machen, in der sich das Subjekt ins Bild setzt, setzt sich Lacan mit 
dem Phänomen der Mimikry auseinander, das wir in der Natur antreffen. Die Nachahmung 
der natürlichen Umgebung, wie sie uns in der Tierwelt begegnet, hat für Lacan nichts mit 
Anpassung zu tun. Er folgt Roger Caillois bei der Einteilung der Aufgabe der Mimikry in 
Verkleidung, Tarnung und Einschüchterung (ebd., S.106). Für die Art und Weise des 
Prozesses nimmt er sich das Krustentier Caprella zum Vergleich, das „Flecken“ ausbildet, 
die jene der Briozoaren imitiert (ebd., S.105). Die Tiere setzten sich also in Verkleidung ins 
Bild und zwar in der Art des Flecks. Damit hat Lacan die Metapher dafür gefunden, wie sich 
auch der Mensch ins Bild setzt. Den Fleck/tache verwendet er dabei synonym mit dem 
Schirm: „Und sollte ich etwas sein in diesem Bild/tableau, dann auch in der Form dieses 
Schirms, den ich eben 'Fleck' nannte“ (ebd., S.103). Was den Menschen von der Tierwelt 
unterscheidet, ist seine Fähigkeit, mit der Art der Verkleidung, die bei Lacan auch Maske 
heisst, bewusst umzugehen: „Tatsächlich vermag der Mensch mit der Maske zu spielen, ist 
er doch etwas, über dem jenseits der Blick ist“ (ebd., S.114). Der Schirm demonstriert so 
„[d]ie aktive Intervention des Subjekts in das imaginäre Verhältnis, in dem es durch das 
Objekt seines Blicks erfaßt wird“ (Rose 1996a, S.195). Er ist also der Ort, an dem das 
Subjekt versucht, seine imaginäre Verfasstheit, seine Abhängigkeit vom Begehren, aktiv zu 
gestalten. 
Das Bild der Mimikry, des Einschreibens in die natürliche Umgebung, nützt Kaja Silverman 
nun, um eine Schwäche des Lacan‟schen Modells auszugleichen. Der Vorwurf den man an 
Lacan richten könnte, wäre, dass sein Modell vollkommen ahistorisch bleibt und keinerlei 
Konzessionen an eine gesellschaftliche Verfasstheit bietet. Der Blick und allgemein das Feld 
des Sehens ist jedoch von sozialen und kulturellen Faktoren stark geprägt, wie ich es 
versucht habe, im Kapitel über den patriarchalen Blick darzustellen. Silverman (1996, S.134) 
schlägt nun vor, den Schirm als den Ort aufzufassen, an dem soziale und historische 
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Differenzen in das Feld des Sehens eintreten. Wie wir gesehen haben, öffnet der Schirm 
dem Subjekt schließlich die Möglichkeit einer Intervention durch die Manipulation des 
Schirms. Diese Möglichkeit der Intervention kann sich natürlich nur im Rahmen der 
Gesellschaft bewegen. Die Gesellschaft ist quasi der Ort, in dem wir uns ins Tableau 
einschreiben, wie sich die Tiere ins Tableau der natürlichen Umgebung einschreiben. 
It seems to me crucial that we insist upon the ideological status of the screen by describing it 
as that culturally generated image or repertoire of images through which subjects are not only 
constituted, but differentiated in relation to class, race, sexuality, age and nationality. 
(Silverman 1992, S.150) 
 
Sie geht aber noch darüber hinaus, indem sie den Schirm nicht nur als den Ort auffasst, in 
dem sich das Subjekt in einen sozialen Kontext einschreibt, sondern geht davon aus, dass 
der Schirm auch der Ort ist, an dem der Blick selbst kulturell verfasst wird. Damit hebt sie 
sich deutlich von Lacan ab, der eine kulturelle Verfasstheit des Blicks wohl bestreiten würde.  
The screen represents the site at which the gaze is defined for a particular society, and is 
consequently responsible both for the way in which the inhabitants of that society experience 
the gaze's effects, and for much of the seeming particularity of that society's visual regime. 
(Silverman 1996, S.135) 
Sie verwirft Lacans Modell zum Feld des Sehens nicht, sondern ergänzt es, und ohne ihm 
seine Berechtigung abzusprechen. Dadurch schafft sie es, die Möglichkeiten der Intervention 
auf eine neue Ebene zu heben und den Blick am Ort des Schirms doch noch zu fassen zu 
bekommen. Das Feld visueller Handlungsfähigkeit54, das sie damit aufschließt, ermöglicht 
uns erst, in die Theorie Lacans die Ebene der Ermächtigung einzuführen: „The screen […] 
gives shape and signifiance to how we are seen by „others as such“, how we define and 
interact with the agency to whom we attribute our visibility, and how we perceive the world“ 
(ebd., S.174). 
 
II.7.Kritik und feministische Rezeption 
 
Die Einführung eines Lacan‟schen Theoriemodells in eine feministische Praxis muss auch 
auf die Rezeption und Kritik reflektieren, wie sie von feministischer Seite an Lacan geübt 
wurde. An deren Anfang stehen Luce Irigaray und Julia Kristeva, in deren Folge der 
Phallogozentrismus des Freud‟schen und Lacan‟schen Theorieapparates breit diskutiert 
wurde. Ich möchte jedoch im Folgenden mein Augenmerk auf solche Arbeiten konzentrieren, 
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die für den hier vorliegenden Zusammenhang von besonderem Interesse sind. Prinzipiell ist 
zu bemerken, dass Lacans Theorien zum Feld des Sehens weitgehend affirmativ rezipiert 
wurden (Jay 1993, S.356). Die Kritik bezieht sich hauptsächlich auf das, von Lacan 
gezeichnete, Bild der Frau und im Besonderen der Mutter, sowie auf die zentrale Bedeutung 
des Phallus, der für ihn untrennbar mit dem Organ des Penis verbunden ist. Die 
feministische Rezeption bewegt sich dabei zwischen den Polen der Aneignung und der 
klaren Abgrenzung. So ist seine Theorie für manche eine Beschreibung des Zustandes des 
Patriarchats, in der Lacan zugleich die Bedeutung des Weiblichen als Widerstand gegen die 
phallische Ordnung hervorhebt (Rose 1996d, S.84f). Andere, wie etwa Jane Gallop, meinen, 
Lacan würde die frauenfeindlichen Bemerkungen Freuds einfach wiederholen und ihnen so 
neue Relevanz zu verschaffen (Evans 2002, S.105). Natürlich Schwanken die meisten 
Rezipientinnen zwischen diesen Positionen und auch Rose übernimmt Lacans Modelle 
sicher nicht unkritisch. Meistens werden die Leistungen der Psychoanalyse anerkannt, aber 
die Stellung der Frau in diesem Fach kritisiert. So schreibt Cixous (1980, S.71): „Die 
Analytiker, Freud und Lacan, sagen, was die Männlichkeit angeht, richtiges, sie sagen es 
von ihrer kulturellen, realen Erfahrung aus; aber was die Weiblichkeit angeht, so hat es 
immer einen toten Punkt gegeben“. Ich will im Folgenden erst die Position Judith Butlers 
verfolgen um dem Phallogozentrismus Lacans auf die Spur zu kommen und dann mit Ulrike 
Kadi eine Position erwähnen, die sich konkreter mit dem Feld des Sehens auseinandersetzt. 
Die Lacansche Psychoanalyse kommt Judith Butler insofern entgegen, als sie ganz 
allgemein eine gewisse Bevorzugung des Sprachlichen zu konnotieren scheint. Wie bereits 
dargestellt, beginnt die Bildung des Ich zwar im Spiegelstadium, das dem Feld des Sehens 
und dem Register des Imaginären angehört, die Subjektbildung wird jedoch mit der 
Unterwerfung unter das Gesetz, dem Beitritt zur Sprache im Register des Symbolischen, 
abgeschlossen. Dabei beginnen jedoch schon die Probleme der Butler'schen Lacan-
Rezeption. Butler geht von einer Unterordnung des Imaginären unter das Symbolische aus. 
Butler ist als radikale Poststrukturalistin davon überzeugt, dass alles womit es der Mensch in 
der Welt auch zu tun hat, diskursiv erzeugt ist. Die Sprache/langage gehört bei Lacan jedoch 
nicht nur dem Register des Symbolischen an, sondern ist auch Teil des Imaginären (Evans 
2002, S.282). Man kann überhaupt von einer gewissen Gleichberechtigung der Register des 
Symbolischen, Imaginären und Realen sprechen, die voneinander abhängig und im 
Borromäischen Knoten55 verbunden sind. Während das Signifikat (Bedeutung) Teil des 
Registers des Imaginären ist, ist der Signifikant (Zeichen) die Grundlage der symbolischen 
Ordnung (ebd., S.147). Dabei gibt es einen privilegierten Signifikanten, einen Signifikanten 
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der Signifikanten – den Phallus. Lacan verwendet die Begriffe Phallus und Penis 
grundsätzlich losgelöst von einander. Der Penis oder der reale Phallus ist das tatsächliche 
Organ. Der symbolische Phallus bezeichnet den Phallus als Signifikanten. Als solcher besitzt 
er eine gewisse Unabhängigkeit vom realen Organ, d.h. er wird übertragbar. Diese 
Unabhängigkeit vom realen Organ hat Lacan auch Zuspruch aus feministischen Kreisen 
gebracht, die so eine Möglichkeit einer Geschlechterdifferenzierung unabhängig von der 
Biologie angelegt sahen (Rose 1996d, S.69ff). Durch die Logik des Kastrationskomplexes 
und die unterschiedliche Entwicklung, die dann aber doch wieder ans reale Organ gebunden 
bleibt, kommt es jedoch bei Lacan zu zwei unterschiedlichen Identifikationen mit dem 
Phallus. Nach Lacan besteht die sexuelle Differenz darin, dass Männer den symbolischen 
Phallus „hätten“, während Frauen der symbolische Phallus „seien“. Butler (1995, S.118) zeigt 
nun wie der Penis seine Koppelung an den Phallus bei Lacan behält, trotz seiner Versuche, 
den Phallus von seinem Organ zu lösen, da der Phallus grundsätzlich auf den Penis 
angewiesen bleibt, um überhaupt symbolisieren zu können. Ja die Loslösung der Begriffe 
ermöglicht in gewisser Hinsicht erst die Eigentumslogik des „Habens“ und „Seins“ 
einzuführen. Gleichzeitig ist der Phallus als Signifikant gerade durch seine Bindung an das 
reale Organ priviligiert. Das hat schon Derrida (1987, S.259-265) kritisiert, der den Begriff 
des Phallogozentrismus prägte. Derrida warf Lacan vor, den Phallus als Signifikanten zu 
privilegieren und argumentierte, dass sich ein Signifikant nur durch seine Differenz zu 
anderen Signifikanten definiert und es deshalb keine Privilegierung geben könne. Butler 
(1995, S.123) versucht nun in Bezugnahme auf Derrida, den Phallus als Signifikanten ernst 
zu nehmen: 
Wenn der Phallus wie ein Signifikant operiert, dessen Privileg in Zweifel gezogen wird, sobald 
gezeigt wird, daß sein Privileg gerade durch seine Verdinglichung logischer und struktureller 
Beziehungen im Symbolischen gesichert wird, dann sind die Strukturen, in denen er ins Spiel 
gebracht wird, abwechslungsreicher und revidierbarer als dies das Lacan'sche Schema 
zuläßt. 
 
Es ergibt sich daraus für Butler die Möglichkeit, die Logik von „haben“ und „sein“ 
umzudrehen und den Phallus als frei setzbares Element zu behandeln. Der Phallus ist also 
nicht mehr der Ursprung einer „signifizierenden Kette, […] sondern Teil einer laufenden 
wiederholbaren signifizierenden Praxis und daher offen für Resignifikation“ (ebd., S.124). 
Damit rekuriert sie impliziet wieder auf Derrida und die Praxis der Iterierung. So führt Butler 
den lesbischen Phallus als Möglichkeit der Resignifizierung ein zum Zweck einer „aggresiven 
Reterritorialisierung“ (ebd., S.121) in der heterosexuellen Matrix. 
Ulrike Kadi richtet in diesem Zusammenhang den Vorwurf an Butler, sie würde optische 
Wahrnehmungsvorgänge nicht beachten (Kadi 1999, S.182). Dadurch käme es zu einem 
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Missverständnis des Spiegelstadiums als rein „signifizierende[r] Praxis“ (Butler 1995, S.114). 
„In ihrem Spiegel spiegeln sich nur noch Worte. Butlers Lesart des Spiegelstadiums 
unterdrückt jede Bezugnahme auf speziell bildliche Elemente des Spiegelbildes [...]“ (Kadi 
1999, S.182). Obwohl sie zwar die grundlegende Kritik Butlers an Lacan teilt, ist sie nicht 
damit einverstanden, Bilder und visuelle Phänomene als reine Zeichen einer diskursiven 
Praxis zu verstehen. Im Rahmen ihrer „Arbeit am Imaginären“, so der Untertitel ihres 1999 
erschienenen Buchs, ist das durchaus verständlich. Sie versucht sich im „Lacan-gegen-
Lacan-Lesen“ (ebd., S.9), und schafft es dabei glaubhafter als Martin Jay (1993), auf den sie 
sich vielfach beruft, gewisse „okulophobe“ Züge vor allem im Frühwerk (Kadi 1999, S.191) 
Lacans aufzuzeigen.56 Durch ihre Analyse von Lacans Artikel zum Fall der Schwestern 
Papin, die ihren Dienstgeberinnen bei lebendigem Leib die Augen heraus rissen, bevor sie 
diese erstachen, gelangt sie zu der Feststellung, dass Lacans „optisches Register auch als 
äußerst aggresives Register gelten kann“ (Kadi 1999, S.27), was sich in weiterer Folge auf 
den gesamten Bereich des Imaginären ausweitet (ebd., S.78). Auch das Spiegelstadium, als 
„notwendige, aber dennoch unbedingt zu überwindende Stufe der Ichentwicklung“ (ebd., 
S.73), fügt sich so in ein okulophobes Bild ein. Selbst die Spaltung von Blick und Auge folge 
dieser Logik.57 Lacans Haltung wird für Kadi vor allem durch die unterschiedlichen 
Funktionen des Weiblichen und des Männlichen bei der Subjektkonstitution problematisch, 
die eine Wertung implizieren. Der Frau wird der Eintritt in die symbolische Ordnung durch 
den Penisneid erschwert (ebd., S.134). Die Mutter-Kind Beziehung, die ihren deutlichsten 
Ausdruck im Spiegelstadium findet, begründet das Imaginäre. Dies ist aber negativ besetzt: 
„Der Frau wird das Imaginäre als ihr Bereich zugewiesen, das Imaginäre mit 
problematischen Attributen wie Entfremdung, Wahnhaftigkeit, Eifersucht und (tödliche) 
Aggresivität“ (ebd., S.136).58 Dem gegenüber steht der Vater, der den Eintritt in das Gesetz 
und so die Subjektwerdung ermöglicht. Er vollzieht (imaginär) die Kastration der Mutter und 
steht so für ihre Unterwerfung (ebd., S.138). Der okulophobe Standpunkt Lacans wäre 
demnach ein Ausdruck der patriachalen Ordnung, oder besser ein Versuch, diese 
entwicklungsgeschichtlich festzuschreiben. Kadis Argumentation ist schlüssig und ihre 
Lacan-Kritik grundsätzlich zu unterstützen. Sie funktioniert jedoch vor allem aufgrund der 
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 Dem möchte ich nicht widersprechen. Durch die Entwicklung einer eigenen Blicktheorie 1964, kommt es 
jedoch zu einer zumindest zeitweiligen Umgewichtung, die dem visuellen Feld einen neuen Stellenwert in 
der Subjektkonstituierung einträgt. Durch meine Konzentration auf eben dieses Modell mag es zu 
Verzerrungen der Gewichtung des Visuellen in Lacans Werk kommen. Trotzdem bleibe ich der Meinung, 
dass sich der Vorwurf der Okulophobie Lacans in der Gesamtschau nicht aufrechterhalten lässt (s.o.). Dazu 
vgl. die Einteilung des Wandels von der Begrifflichkeit Lacans in Phasen. Imaginäres: Kadi (1999, S.78f). 
Sprache: Evans (2002, S.280f). 
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 Silvia Eiblmayr (1993, S.25) kommt zu einem ähnlichen Schluss wie Kadi: „Der Phallus ist das Symbol für 
den Mangel als solchen, mit dem das Subjekt des Begehrens am Ort des Anderen konfrontiert ist. Die 
Erfahrung der Geschlechterdifferenz konkretisiert sich demnach auch in der Spaltung von Auge und Blick, in 
der sich der Trieb auf der Ebene des Sehens manifestiert“. 
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 Dem ausführlich beschriebenen Zusammenhang zu Darstellungen weiblicher Psychosen kann an dieser Stelle 
nicht nachgegangen werden. Siehe: Kadi (1999, S.130ff)  
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kaum vorhandenen Bezugnahme auf seine Blicktheorie ab 1964, die sie nur als einen im 
Wesentlichen missglückten Versuch liest, das Visuelle in die symbolische Ordnung 
einzuführen (ebd., S.107-110).  
Kadi (ebd., S.189) selbst relativiert ihren Standpunkt in dieser Hinsicht in ihrer 
Schlussbemerkung, die ich hier ans Ende stellen will:59 
Im genaueren Hinsehen zeigten sich auch bei Lacan Ansätze für eine mehrschichtige 
Verschränkung, die um der Plausibilität der Haupthese willen lediglich angedeutet werden 
konnte. Nicht nur, daß die Sprache Bilder (ge)braucht und im Bild vieles nach (eigenen) 
Sprachregeln funktioniert, sondern die symbolische und die imaginäre Ordnung stützen, ja 
durchdringen einander wechselseitig. Da aber bei Lacan diese Denklinie viel weniger 
ausgezogen ist, läßt sich das Anliegen einer verstärkten Berücksichtigung der bild-enden 
Kräfte der Augen für ein nicht immer vom Wahnsinn zu trennendes Denken auch am Schluß 
dieses Buches noch aufrechterhalten. 
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 Abschließend möchte ich auch noch ein Wort über eine Kritik verlieren, die an der, an Lacan anknüpfenden, 
Filmtheorie geübt wurde, namentlich von Martin Jay (1993, bspw. S.369) und Joan Copjec (vgl. dazu Evans 
2002, S.64). Sie betrifft die ungenügende Auseinandersetzung mit den theoretischen Vorläufern (Freud, 
Sartre) und die daraus resultierende unscharfe Verwendung der Lacan’schen Begrifflichkeit. Dazu muss 
einerseits bemerkt werden, dass Lacan seine Begriffe durchaus nicht immer scharf definiert hat und sie einem 
Wandel durch die Jahre seiner Theoriebildung unterliegen. Ich halte es auch für zulässig, sie innerhalb dieser 
Bandbreite zu interpretieren. Andererseits ist der Vorwurf der ungenügenden Auseinandersetzung nichts 
weiter als eine wissenschaftliche Diffamierung. Man kann Metz und Mulvey wohl kaum vorwerfen, Freud 
nicht ausführlich gelesen zu haben, ebenso wie Silverman Sartre ausführlich besprochen hat (Copjec 2009, 
S.81, nimmt Silverman auch explizit aus dem Vorwurf aus). Eine Position, die sich gleichermaßen mit allen 
drei Vorläufern von Lacans Blicktheorie (Freud, Sartre, Merleau-Ponty) auseinandersetzt, wie ich das hier 
versucht habe, ist mir gar nicht bekannt. Man könnte auch Roger Cailloise nennen und wenn man nach der 
Literaturliste (Berz 2009, S.183) zum Seminar XI geht, gewinnt man den Eindruck, dass auch Adhémar Gelb 
wichtig war und von Merleau-Ponty eigentlich die Phänomenologie der Wahrnehmung gelesen werden sollte 
(Das Sichtbare und das Unsichtbare ist erst posthum während dem Seminar erschienen). Ich halte diese 
selektive Wahrnehmung auch für zulässig, so man sie auch kennzeichnet, und unvermeidbar. Je nach den 
Aspekten, die einen an Lacan interessieren, die eine oder andere Bezugsquelle zu favorisieren, heißt nicht, 
dass man die anderen, oder Lacan selbst, nicht verstanden hätte. Evans (2002, S.63) behauptet eine sehr 
starke Abweichung der Theorie Lacans von Sartre. Die Darstellung erlaubt Zweifel an einer zu starken 
Berufung auf Sartre wie sie sich bspw. bei Copjec (2009) findet. Ich erwähne das nicht, weil ich Evans 
Position in diesem Punkt teilen würde oder um einen Vorwurf an Copjec zu richten, sondern um darauf 
hinzuweisen wie unterschiedlich die Zugänge sein können. Dass es dabei zu unterschiedlichen 
Interpretationen kommen mag, ist eine Sache, unzulässige Diffamierungen eine andere. Es wäre zur 
Diskussion zu stellen, wie gut Jay selbst die Lacan’schen Begriffe beschreibt (Vgl. bspw. Kadi 1999, S.109) 
und wie korrekt das Bild eines Anti-Okularzentristen ist, das er von Lacan zeichnet (s.o. und vgl. abermals 





III. Zu einem Feld visueller Handlungsfähigkeit 
 
In diesem Kapitel möchte ich beschreiben, wie man von der Blicktheorie zu einem Feld der 
visuellen Handlungsfähigkeit60, das bereits angedeutet wurde, gelangt. Dazu will ich vorerst 
an die Schlussbemerkung von Ulrike Kadi anschließen und mich damit befassen, was 
Sprache und Blicke eint und trennt. Wenn ich dabei im Weiteren von Blicken spreche, 
verwende ich den Begriff nicht mit der Ausschließlichkeit Lacans, der blicken und sehen ja 
strikt trennt. Ich möchte aber auch zugestehen, dass jeder Mensch einen Blick hat, der nicht 
bloß sehen ist. Im Englischen wird der Unterschied oft mit den Wörtern gaze und look 
gekennzeichnet (z.B. Silverman 1996). Diesen kann ich hier auf Deutsch nicht durchhalten. 
Beide Begriffe konnotieren eine Aktivität, die im Sehen nicht mitschwingt. Wir wollen dabei 
aber keinen Schritt zurück machen und das cartesianische Subjekt reaktivieren. Die 
Anleitung finden wir bei Kaja Silverman (1996, S.222): „ […] the look is a 'functionary' of the 
camera/gaze. This means not only that that imaginary apparatus 'uses' the eye, much as a 
machine does the worker, but that it depends upon the latter for its operation“. Der Blick, den 
wir tragen, verhält sich analog zur Kamera. Wie können aber nicht davon sprechen, dass wir 
die absolute, souveräne Kontrolle über unseren Blick hätten. Auch Waldenfels (1999, S.131) 
schreibt: „Was unseren Blick beunruhigt, ist nicht etwas, das wir nach Belieben sehen 
können, sondern etwas, das uns zu sehen gibt“. Wenn der Blick eine Kamera ist, so befindet 
sich die Kamera in einer gewissen Autonomie zum Fotografen.  
Weiters werde ich in diesem Kapitel über die Voraussetzungen für die Macht der Blicke 
sprechen und gleichzeitig zusammenfassen, wieso Lacans Topologie zum Feld des Sehens 
hier besonders hilfreich ist. Dass Blicke machtvolle Gesten sind und durchaus 
Handlungscharakter besitzen, zeigt sich auch in der Angst vor ihnen. Speziell der weibliche 
Blick wird offensichtlich gefürchtet. Weiters möchte ich mich damit beschäftigen, wie dieses 
Verständnis des Blickes genutzt werden kann, um dem patriarchalen Blickregime 
entgegenzutreten. Schon im Titel führe ich die Begriffe Handlungsmacht und Gegen-Rede 
ein, mit denen ich mich offensichtlich auf Judith Butler beziehe. Gerade Butler ist jedoch die 
Philosophin des Wortes schlechthin. Ausgerechnet Butler im Kontext einer Theorie des 
Visuellen, das nicht als rein diskursive Praxis aufgefasst wird, heranzuziehen scheint also 
einem offenen Widerspruch gleichzukommen. Dennoch ist ihr Verständnis einer 
Handlungsmacht von unten, einer subversiven Praxis und wie ein Handlungsraum entsteht, 
                                               
60
 Visual agency (Silverman 1996, S.163) 
46 
 
zentral für diese künstlerischen Arbeiten, steht oft implizit im Subtext und soll nun auch 
explizit besprochen werden. Es wird im folgenden Kapitel mitunter auch um den Versuch 
gehen, unterschiedliche Theoriestränge zusammenzuführen zu einer Theorie, die den Blick 
als Gegen-Rede denkt. Schließlich gilt es auch noch eine Erklärung zu liefern, obwohl es 
sich schon auf mehreren Ebenen angekündigt hat, wieso ich mich für den, etwas 
abgenützten und eigentlich schon wieder aus der Mode gekommenen Begriff der Subversion 
entschieden habe, um diese Strategie zu beschreiben.  
 
III.1. Was hat das Sehen mit dem Sprechen zu tun? 
 
Die wechselseitige Durchdringung von Sprache und Bild, die selbst Kadi auch bei Lacan 
gefunden hat, wird uns, die wir durch unzählige bekannte visuelle Metaphern geschult sind, 
selbstverständlich vorkommen: „Die alltägliche Verwendung von gesprochener Sprache ist 
gekoppelt mit der Sichtbarkeit der Sprecher, und in der Konstruktion der Texte wirkt diese 
Verbindung von Hören und Sehen nach: Was das Auge des Zuhörers/ Lesers sonst nicht 
sehen kann, suchen Visualisierungsstrategien zu imaginieren“ (Wenzel 1995, S.9). 
Umgekehrt brauchen wir auch die Sprache, um das Gesehene zu bestimmen und zu ordnen. 
Ohne Sprache wäre es wohl sehr verwirrend, mit der Flut von visuellen Reizen, die uns 
begegnen, umzugehen. Manch' poststrukturalistischer Ansatz würde behaupten, das Bild 
entstehe überhaupt erst durch die sprachliche Benennung und Ordnung. Das Bild wäre so 
ein rein sprachliches Erzeugnis, komplett übersetzbar in sprachliche Zeichen (siehe dazu 
Mitchell 1990, S.41 über Derrida). Doch das ginge zu weit, denn wie Max Black (1977, 
S.128) schreibt: „Ein Bild zeigt mehr, als gesagt werden kann – und zwar nicht einfach 
deshalb, weil im Wörterbuch entsprechende Äquivalente fehlen“. Es geht nicht nur darum, 
dass wir zu wenige Wörter haben, um alles in seinen Nuancen zu beschreiben (was stimmt, 
aber keine ausreichende Bedingung wäre, um die Aussage oben zu widerlegen). Das 
eigentliche Argument, das Black stark macht, ist die Unzulänglichkeit der möglichen 
sprachlichen Bestimmungen der Bedeutung. Er zeigt das an den Begriffen der Information, 
des Inhalts, des Abbilds und der Ähnlichkeit.61 Der Begriff der Ähnlichkeit, der ihm in einer 
Annäherung noch am gültigsten erscheint, bleibt letztendlich auch unzulänglich. Ein 
„Aussehen wie“ enthält immer schon ein Missverständnis. Natürlich ist das einerseits der 
immer schon subjektiven Wahrnehmung geschuldet. Andererseits besitzen wir auch einen 
subjektiven Code, der mir das „Aussehen wie“ übersetzt. Das beschriebene Bild wird nie 
dem gleichen, das ich mir davon mache. Sprachliche Übersetzbarkeit bleibt ein Ideal, das 
nicht zu erreichen sein kann, oder wie es Foucault (1974, S.38) ausdrückt: 
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Sprache und Malerei verhalten sich zueinander irreduzibel: vergeblich spricht man das aus, 
was man sieht: das, was man sieht, liegt nie in dem, was man sagt; und vergeblich zeigt man 
durch Bilder, Metaphern, Vergleiche das, was man zu sagen im Begriff ist. 
Der Konflikt um den Zustand von Bild und Sprache, von visueller und auditiver 
Wahrnehmung geht auf die Antike zurück. Schon damals62 tobte der, meiner Meinung nach 
völlig sinnfreie, Streit um ein Primat der Sinne, den hauptsächlich das Hören und das Sehen 
untereinander ausfechten und der bis heute63 unvermindert anhält. In diesem Kampf gehen 
die wahren Unterschiede und Gemeinsamkeiten, mit denen man zu sinnvollen Erkenntnissen 
gelangen könnte, unter und werden dem vorübergehenden „Landgewinn“ gegenüber dem 
Gegner geopfert. W.J.T. Mitchell (1990, S.55) erklärt sich diese „Auseinandersetzung 
rivalisierender Ideologien“ dadurch, dass beide, Wörter und Bilder „[...] die Beziehungen 
widerspiegelt, die wir zwischen den Symbolen und der Welt, zwischen den Zeichen und ihren 
Bedeutungen postulieren“. Die Behauptung ist also, dass die Bilder so weit von den Wörtern 
entfernt wären wie die Dinge: „Das Bild ist das Zeichen, das den Anspruch erhebt, kein 
Zeichen zu sein, und sich als natürliche Unmittelbarkeit und Gegebenheit maskiert“ (ebd., 
S.55f). Damit stehen wir jetzt also auf der anderen Seite des Extrem. Während die einen also 
behaupten, dass Bilder in rein sprachlicher Übersetzbarkeit aufgehen (was sich schon als 
unzureichend herausgestellt hat), behaupten andere, das Bild wäre überhaupt kein Zeichen 
und durch seine (angebliche) Unmittelbarkeit, näher bei den Dingen der Welt. Dagegen 
spricht, dass Bilder nicht so unmittelbar sind, wie das Manche gerne hätten und wir eben 
doch auch das Wort brauchen, um die Gegenstände unserer visuellen Wahrnehmung zu 
ordnen. Außerdem gibt es eine Vielzahl unterschiedlicher Kategorien von Bildern, die die 
Mittelbarkeit von Bildern unterstreichen, speziell die „sprachlichen“ und „graphischen“ Bilder 
(ebd., S.20). Mitchell (ebd., S.56) plädiert nun für eine Historisierung des Streits und eine 
Untersuchung der konkreten Interessen, die mit dem jeweiligen Standpunkt verbunden sind. 
Letztlich schlägt er eine Analogie zu Algebra und Geometrie vor. Unbestreitbar sind beides 
Zeichensysteme, die sich in ihrer Funktion unterscheiden.  
Bilder und Wörter sind sich auf jeden Fall darin einig, dass sie Teil der menschlichen 
Kommunikation sind. Mieke Bal (1993, S.381) behauptet, dass es nur in einem solchen 
Verständnis zu einem Handlungsfeld des Visuellen kommen kann: „Vision can be powerful or 
be a tool of power only if it is considered a form of communication“. Dabei geht sie von dem 
Modell idealer Kommunikation von Roman Jakobson aus, das von einem 
Informationsaustausch zwischen einem Sender und einem Empfänger spricht (Bal 1993, 
S.382). Der passive Empfänger muss außerdem den Kontext des aktiven Senders teilen, 
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 Spätestens seit Platon, aber auch da schon mit Vorläufern (Jay 1993, S.21ff). 
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damit der Informationsaustausch gelingt. Die Unzulänglichkeit des Jakobson„schen Modells 
liegt in der nicht zu erreichenden Idealität. Der Sender stimmt die Botschaft auf den, gar nicht 
so passiven, Empfänger ab, der diese seinerseits interpretiert und man so nur von einer 
Annäherung an einen geglückten Informationsaustausch sprechen kann. Die 
zwischenmenschliche Kommunikation läuft im visuellen Feld über das aktive und passive 
Sehen. Die Betrachtung einer Mitteilung, das passive Sehen ließe den/die BetrachterIn wie 
eine/n Lesende/n erscheinen: „the viewer as reader“ (Bal 1993, S.384). Beim aktiven Sehen 
wollen wir vom Blick sprechen. Die Bestimmung des Blicks als aktiv64 impliziert schon einen 
gewissen Handlungscharakter. Auch bei Merleau-Ponty (2004) haben wir schon von der 
taktilen Qualität, dem Be-greifen durch den Blick gesprochen. Ich werde also versuchen im 
Weiteren den Blick als Akt zu besprechen. 
 
III.2. Der Blick als Akt 
 
Der Versuch, den Blick als Akt, also in seinem Handlungscharakter begreifen zu wollen, 
orientiert sich an J.L. Austins (1979, 1986) Theorie der Sprechakte. Es erscheint auf den 
ersten Blick unzulässig, Austins Theorie auf das Feld des Sehens einfach zu übertragen. 
Schließlich ist Austin Philosoph und Sprachtheoretiker, der seine Theorie der Sprechakte in 
Reaktion auf die Diskussion zum Status von Äußerungen entwickelt hat. Seine Systematik 
bezieht ihre Logik aus der Struktur der Sprache. Eine unkritische Übertragung läuft Gefahr, 
die nonverbale Kommunikation ihrer Eigenheiten zu berauben. Bei genauer Analyse lässt 
sich jedoch feststellen, dass, trotz der vielen Unterschiede im Detail, die meisten der 
Voraussetzungen zur Feststellung eines Handlungscharakters einer Äußerung auch den 
Blick betreffen. Was also sagt uns Austin? Seine These behauptet, wir würden etwas tun, 
wenn wir gewisse Aussagen treffen. Die traditionelle Philosophie hat behauptet, Aussagen 
wären nur dann von Interesse, wenn sie entweder „wahr“ oder „falsch“ sind (ebd., S.23ff). 
Austin interessiert sich demgegenüber für Aussagen, die eine Handlung tatsächlich 
vollziehen (illokutionäre Aussagen). Ein Beispiel ist die Taufe eines Schiffs, die mit den 
Worten „Ich taufe dieses Schiff auf den Namen..“ vollzogen wird (Austin 1986, S.307; 1979, 
S.26ff). Er spricht in diesem Zusammenhang von performativen Aussagen. Das Wort 
performativ unterstreicht den Handlungscharakter dieser Aussagen. Diese Aussagen werden 
zuerst und in erster Linie über die Eigenschaft definiert, misslingen zu können. Das heißt, sie 
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 Eine scheinbar gegensätzliche Bedeutung haben wir bei Lacan kennengelernt, der den Blick immer als Blick 
von außen beschreibt und der Position des Subjekts das Sehen zuordnet. Dabei handelt es sich jedoch um den 




können nicht „wahr“ oder „falsch“ sein sondern „glücken oder missglücken“ (ebd., S.322). Die 
fehlgeschlagenen performativen Äußerungen nennt Austin Unglücksfälle. Zu solch einem 
Unglücksfall kommt es, wenn bestimmte Regeln nicht beachtet werden, die an ein 
Zeremoniell geknüpft sind (Austin 1986, S.310; 1979, S.36). Es gibt Regeln für Handlungen, 
die sich in Aussagen vollziehen und diese sind kulturell bestimmt. Bei einer christlichen 
Trauung darf keiner der beiden zu Trauenden bereits verheiratet sein, sie müssen (in aller 
Regel) gleicher Konfession und mündig sein und ein Priester muss den Bund schließen. 
Unter diesen Umständen kann ein „Ja“ eine Heirat vollziehen. Wenn eine oder mehrere der 
Bedingungen nicht zutreffen, missglückt die Heirat, zumindest was die kulturelle Akzeptanz 
des Vollzugs anbelangt. Bei Blicken kann man sehr sinnvoller Weise ebenfalls von der 
Möglichkeit des Misslingens sprechen. Im Gegensatz wird deutlich, dass man überhaupt 
nicht von einem Wahrheitsgehalt eines Blickes sprechen kann. Doch bei Überprüfung der 
differenzierten Kategorien von Unglücksfällen, die Austin (1979, S.35, 38) aufstellt, fällt es 
schwer, diese allgemein auf das Feld des Sehens zu übertragen. Ich behaupte, das liegt 
daran, dass Handlungen durch den Blick in aller Regel nicht in gleicher Weise kanonisch in 
ein Zeremoniell eingeschrieben sind. Es gibt Blicke, die Teil einer zeremoniellen Handlung 
sind, ohne deren Austausch die Handlung also misslingt. Ein Beispiel wäre etwa die offizielle 
Begrüßung unter Staatsoberhäuptern, die oft nur nonverbal mit Händeschütteln und 
Blickkontakt vollzogen wird oder das Zuprosten, wo neben dem Gläserklirren der 
Blickkontakt integraler Bestandteil ist. Auch ein einfaches Zwinkern ist eine Mischform aus 
dem Element des Blicks und der Geste. Es gibt aber auch Blicke, die eine Handlung 
selbständig vollziehen, beispielsweise wenn man jemandem mit dem Blick auf einen anderen 
Menschen oder Gegenstand deutet. Man könnte solche Blicke als Aussagen der Form „Das 
ist ...“ oder „Ich will ...“ verstehen. Als solche wären sie in erster Linie eine Feststellung, also 
eine konstative Aussage. Doch Austin (1986, S.323ff) konnte zeigen, dass auch konstative 
Aussagen letztendlich einen performativen Charakter haben, der sich auch darin ausdrückt, 
dass sie intentional getroffen werden. „Die performative Äußerung ist nicht eine verfehlte 
konstative Äußerung; ganz im Gegenteil, die konstative Äußerung ist ein Sonderfall der 
performativen“ (Culler 1988, S.126). Ein interessanter Fall ist auch ein/e Polizist/in auf 
Streife. In seiner/ihrer Präsenz ist er/sie Stellvertreter/in für die Präsenz des Staates. Der 
herum schweifende Blick ist jedoch nicht auf die Symbolik der Präsenz beschränkt, sondern 
ist aktive Handlung der Überwachung. Indem ein/e Polizist/in seinen/ihren Blick wandern 
lässt, setzt er/sie einen performativen Akt. Andreas Pribersky (Bernhardt et al 2009, S.92), 
ein Politikwissenschaftler der sich für den Eingang der visual studies in die 
Sozialwissenschaften einsetzt, hat festgestellt, wie Politiker die Symbolik des 
Blickaustausches zur symbolischen Machtübertragung und Legitimation nützen. Ein Beispiel 
aus der österreichischen Lokalpolitik ist ein Plakat, das Toni Blair und Gerhard Schröder 
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zeigt wie sie Viktor Klima fest in den Blick nehmen (Abb.13). Der Blick tätigt die Übertragung. 
Durch den Blick wird Viktor Klima sichtbar. Die großen Sozialdemokraten begegnen ihm auf 
„Augenhöhe“. Hier wird sehr deutlich Macht durch den Blick kommuniziert.  
Ein berühmtes Beispiel für die Kommunikationskraft eines Blickes aus der Kunstgeschichte 
findet sich in der Arena-Kapelle in Padua. Giottos Malerei war ein wichtiger Wendepunkt für 
die Darstellungsweise des Blicks in der westlichen Kunstgeschichte. Der Blick bekommt bei 
Giotto eine intensive Qualität, wird stark mit Bedeutung aufgeladen und erzeugt 
Unmittelbarkeit – Augenblicklichkeit (Imdahl 1996, S.63). Seine Gefangennahme (Abb.14) 
macht nicht den Judaskuss zum Thema, sondern konzentriert sich auf den Moment davor, in 
dem Jesus und Judas einen Blick austauschen.65 In diesem Blick wird die Geschichte des 
Bildes erzählt (Abb.15). Das Bild wird bestimmt durch eine Linie, die sich von dem Arm des 
zeigenden Pharisäers über das zentrale Blickmotiv bis in eine der Keulen links fortsetzt, oder 
umgekehrt.66 Max Imdahl (1996, S.93)67 hat darauf hingewiesen, dass man diese Schräge 
als die Unterwerfung Jesu deuten (der auf Jesus zeigende Pharisäer die geschwungene 
Keule) oder als seinen Triumph in der Überlegenheit über Judas, der sich im Blick äußert, 
lesen kann: „[...] auf diese Weise sind in ein und derselben Bildlinie zwei Bedeutungsmotive, 
nämlich die gleichzeitige Unterlegenheit und Überlegenheit Jesu, miteinander verklammert“ 
(Waldenfels 1999, S.104). Diese Verklammerung ist mehr noch eine Kreuzung, ein 
Chiasmus, der uns an Merleau-Ponty und Lacan denken lässt: „Es gibt Blicke, die sich im 
Blickfeld kreuzen […], wo der Blick Jesu und der Blick Judas sich in einer Verquickung und 
Umkehr von Überlegenheit und Unterlegenheit begegnen“ (ebd., S144). Der Blick Jesu ist 
eine Gegen-Rede, ein Gegen-Blick, der sich der realen Gefangennahme widersetzt. Es ist: 
„der Blick Christi, der die Handlung ersetzt“, schreibt Michael Viktor Schwarz (2008, S.120f) 
in Bezugnahme auf Imdahl und weiter: „Es ist dieser Blick, der physische in psychische 
Aktion verwandelt“. 
In seiner Gegenüberstellung von Judas Kuss und der Begrüßung Joachims und Annas 
(Abb.16 u. 17) zeigt Sloterdijk (1998, S.147ff) sehr eindrücklich, wie Blicke gleichermaßen 
trennen und in Liebe verbinden können. In dem Blick, den Joachim und Anna tauschen, 
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 Ich folge dabei den Ausführungen Max Imdahls (1996, S.85 u. 93f). Eine Diskussion unterschiedlicher 
Positionen zur Zeitlichkeit in Giottos Gefangennahme findet sich bei Schwarz (2008, S.120). 
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 Max Imdahl (1996, S.93 u. Abb.45) hat dazu eine Kompositionszeichnung angefertigt.  
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 „Zugleich ist die Schräge die Bedingung einer semantischen Komplexität, wenn man beachtet, daß Jesus zum 
einen in durchaus passiver und unterlegener Rolle von Judas umfangen wird, daß er von einer Gruppe 
Soldaten umstanden ist, daß der Pharisäer zur Rechten in engagiertestem Gestus auf ihn als auf den 
Gesuchten hinweist und daß, verstärkt durch diesen Zeigegestus, eine Bewegung von rechts nach links auf 
Jesus hin vorherrscht – daß aber zum anderen Jesus den Judas an Körpergröße überragt, daß er in durchaus 
aktiver und überlegener Rolle auf Judas herabblickt Auge in Auge und daß das Blickgefälle von Jesus auf 
Judas herab aufgenommen und zu einem bildbeherrschenden Ausdruck erhoben ist durch eben jene Schräge: 
Die Schräge ist eine der wichtigsten szenischen Sinn erbenden Erfindungen in Giottos Bild der 
Gefangennahme, denn in ihr sind offensichtliche Daten der Unterlegenheit und der Überlegenheit Jesu 
wechselseitig ineinander transformiert“ (Imdahl 1996, S.93). 
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verbinden diese sich gleichsam zu einer Gestalt. Man kann ein Gesicht wahrnehmen, wo 
zuvor noch zwei waren. Die Blicke, die Verliebte austauschen, sind wohl eines der besten 
Bespiele für den Blick als Kommunikationsakt. Sie können kurz vor dem ersten Kuss 
Zustimmung oder Zurückhaltung oder Hilflosigkeit ausdrücken. Sie können auch einfach nur 
sagen: „Ich liebe Dich“.68 Doch man merkt schon, dass diese Aussagen auch schnell 
uneindeutig sein können. Für den Blick gilt verstärkt, was auch für jede andere Aussage gilt 
– die Bedeutung hängt stark vom Kontext ab und oft schwankt sie sogar. Austin (1986, 
S.321) hat das für sprachliche Aussagen so formuliert: „In manchen Situationen werden sie 
natürlich offenbar in der Weise verwendet, in anderen Situationen in der anderen, aber in 
wieder anderen scheinen sie geradezu in Ambiguität zu schwelgen“. Wie man sieht, kann 
man in einem Blick sehr viel gleichzeitig sagen - ein Blick sagt mehr als tausend Worte. 
Doch eigentlich haben wir Blicke ursprünglich ja im Vergleich mit dem Taktilen besprochen. 
Auch hier wird eine Handlung vollzogen, die nicht unbedingt nur einen Aussagecharakter 
hat. Wenn wir uns den Ausschnitt aus dem Comic von Ulli Lust (Abb.1) ansehen, werden wir 
schwer sagen können, die Blicke dieser Männer wären Ausdruck ihres Begehrens und so in 
die Aussage: „Ich will Dich“ zu übersetzen. Vielmehr handelt es sich ja um ein direktes an-
greifen, um die Lust am Taktilen. Die Männer wähnen sich in der Position der Entfernung in 
Sicherheit und geben ihrem Wunsch, nämlich wirklich die Frau mit Händen zu be-greifen, 
freien Lauf, indem sie ihren Blick auf sie legen. 
Die scheinbar banale, alltägliche Erfahrung, dass man seinen Blick nutzen kann, um Sachen 
zu sagen, wird sehr spannend, wenn man den Handlungscharakter der Sprache hinzu denkt. 
Auf dieser Ebene lassen sich Blicke sehr gut als performative Kommunikationsakte 
verstehen. Aber Blicke sind eben nicht reine Sprachlichkeit. Blicke können sich auch wie 
taktile Handlungen verhalte – wie ein Handgriff. Letztendlich sind das alles nur Metaphern, 
sprachliche Annäherungen, über die man versucht, sich den Handlungscharakter von 
Blicken zu erschließen (ihn sich vor Augen zu führen).  
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 Man kann sich ja angeblich auch durch den Blick (auf den ersten Blick) verlieben. Vgl. die Darstellung von 
Lysias und Phaidros bei Sloterdijk (1998, S.119f, 141): „Mit der Augenbewegung, einem infektiösen face-à-
face, setzt […] das Geschehen der gegenseitigen Verliebtheit zwischen den beiden Modellgriechen ein. Was 
zwischen den Akteuren ein viszerales Bündnis, genauer eine erotische Blutvergiftung, hervorrufen wird, muß 





III.3. Die Handlungsmacht der Sprache 
 
Wir wollen uns jetzt noch ein Mal einen Schritt vom Feld des Sehens wegbewegen und uns 
kurz ansehen, wie Judith Butler zu einer Handlungsmacht in der Sprache gelangt, bevor wir 
uns ansehen, welche ihrer Überlegungen eine Entsprechung in unserem Interesse finden.  
Am Beginn von Butlers (2006, S.82) Auseinandersetzung mit hate speech steht die Frage 
nach der Ursache für eine Verletzbarkeit durch Sprache, denn „verändert das Verständnis, 
woher das Sprechen seine verwundende Macht bezieht, nicht auch unsere Vorstellung 
davon, wie man dagegen vorgehen sollte?“. Sie sieht die Macht der Sprache in der Macht 
der Benennung und der Subjektkonstitution durch die Sprache - der Namensgebung - 
begründet. Doch folgen wir erst der Frage nach dem/r SprecherIn. Wer spricht? 
„ […] es giebt kein 'Sein' hinter dem Thun, Wirken, Werden; 'der Thäter' ist zum Thun bloß 
hinzugedichtet, - das Thun ist alles.“ (Nietzsche 1999, S.279). Nietzsche konstatiert hier eine 
Vorgängigkeit bzw. ein Primat der „Tat“ über den „Täter“. Wie Butler (2006, S.74f) feststellt, 
wird die „Tat“ dem „Täter“ nachträglich zugeschrieben, um eine Verantwortlichkeit zu 
garantieren und dieser konstituiert sich in diesem Prozess als Subjekt. Nach Nietzsche wird 
das Subjekt erst durch die Anschuldigung, durch das „hinzudichten“ des „Täters“ 
hervorgebracht. Eine verwandte Position nimmt Althusser (1977, S.142ff) ein, bei dem die 
Konstruktion von Subjekten über den Vorgang der Anrufung (Interpellation) von statten geht, 
wie wir bereits gesehen haben. Dabei spielt die Mehrdeutigkeit des französischen Begriffs 
sujet eine zentrale Rolle. Das Subjekt ist demnach einerseits freier Urheber seiner 
Handlungen und andererseits unterworfenes Wesen (ebd., S.146, 148). Butler kommt der 
Begriff der Anrufung insofern entgegen, als dass er einerseits in gewisser Weise Foucaults 
Modell der diskursiven Subjektkonstitution durch Praktiken und (Selbst-) Technologien 
vorbereitet und sich andererseits gut anwenden lässt, um die Macht der Benennung zu 
beschreiben, in der sie eine der Ursachen für die Macht der Sprache zu verletzen findet 
(Butler 2006, S.9f.). Aber sie geht in mehrfacher Hinsicht über Althusser hinaus. Obgleich sie 
akzeptiert, dass es ein bereits konstituiertes Subjekt gibt, das eine Anrufung durchführt, so 
ist dies kein absolutes SUBJEKT wie bei Althusser. Das Subjekt, das anruft, wurde selbst 
angerufen, wodurch es sich erst als Subjekt konstituiert hat und ist sogar nicht einmal 
Urheber der Anrufung, sondern wiederholt/ zitiert diese nur (wie wir gleich bei Derrida sehen 
werden). Zudem ist für Butler die Anrufung nicht von der Umwendung abhängig, die 
konstitutive Macht der Sprache kann auch ohne die Akzeptanz des Individuums weiter 
wirken. Andererseits kann die Anrufung bei Butler auch, wie jede andere Aussage, ihr Ziel 
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verfehlen, also scheitern, was eine Möglichkeit zur politischen Handlungsfähigkeit eröffnet. 
Die grundsätzliche Frage, die Butler mit Nietzsche und Althusser aufwirft, ist, ob, wenn ein 
Subjekt gesetzt ist, dem eine verletzende Handlung, in dem Fall durch die Sprache, 
zugeschrieben wird, nicht automatisch übergeht, dass die Sprache und die daraus 
resultierende Verletzung, diskursiv erzeugt sind. Genau diese Frage nach dem Diskurs und 
wie durch oder im Diskurs Macht ausgeübt wird, ist für Butler jedoch zentral (Butler 2006, 
S.79). Um dem näher zu kommen, greift sie auf Foucault zurück. 
Der Diskurs ist für Foucault (1991, S.11) „[...] dasjenige, worum und womit man kämpft; er ist 
die Macht derer man sich zu bemächtigen sucht“.69 Das klingt, als ob hier ein souveränes 
Subjekt am Werk wäre. Doch obgleich der alltägliche wie der wissenschaftliche Diskurs ein 
Kampffeld darstellt, bestreiten Foucault und Butler gleichermaßen ein souveränes Subjekt 
der Macht. Stattdessen interessieren sie sich für die durch den Diskurs bestimmte 
Zielrichtung, die Praxis der Macht. Butler (2006, S.126) stellt sich mit Foucault gegen ein 
„Primat des Willens“, wie es den deutschen Idealismus kennzeichnet.  
Auch bei Austin (1979, S.41), auf den sich Butler wesentlich bezieht, findet sie eine Stelle, in 
der dieser die Abkoppelung von Sprechakt und Subjekt schon vorweg nimmt: „In vielen 
derartigen Fällen werden wir auf keinen Fall einfach sagen, dass der Mensch das und das 
'getan' habe“. Hier fügt sich auch Derridas Begriff der „Iterabilität“ ein. Während Austin noch 
von Ritualen spricht, auf denen Äußerungen aufbauen, um verständlich zu werden und laut 
Derrida (2001, S.37) darauf beharrt, dass eine performative Aussage nicht zitiert werden 
kann, behauptet Derrida (ebd., S.40) gegenteilig, dass jede Aussage ein Zitat bildet oder 
zumindest eine wiederholbare, iterierbare Form haben muss, um lesbar zu bleiben: 
Könnte eine performative Aussage gelingen, wenn ihre Formulierung nicht eine 'codierte' oder 
iterierbare Aussage wiederholen würde, mit anderen Worten wenn die Formel, die ich 
ausspreche, um […] ein Schiff oder eine Ehe vom Stapel laufen zu lassen, nicht als einem 
iterierbaren Muster konform identifizierbar wäre, wenn sie also nicht in gewisser Weise als 
'Zitat' identifiziert werden könnte?
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Der Kontext in dem eine Äußerung steht, ist somit nie abschließbar. Derridas Modell erlaubt 
es allerdings, mit dem Kontext zu brechen, d.h. eine Äußerung in einen neuen Kontext 
einzuschreiben. Butler (2006, S.27) illustriert damit die Art und Weise, wie Verletzbarkeit 
durch Sprache von dem Kontext, bzw. dem diskursiven Zusammenhang in dem das 
Sprechen steht, abhängt.  
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 In Foucaults Werk lässt sich kein eindeutiger Diskursbegriff verorten. Zu Foucaults Diskursverständnis siehe 
vor allem Die Ordnung der Dinge (1974) und Die Ordnung des Diskurses (1991). 
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Wenn also alle Äußerungen Zitatcharakter haben, ist dann der/die SprecherIn noch 
verantwortlich dafür? Butler (2006, S.50; s.a. S.67-68, S.82) weist gleich mehrmals darauf 
hin, um Missverständnissen vorzubeugen, dass sie die Verantwortung eben genau im 
Zitatcharakter einer Äußerung sieht: „Der Sprecher einer hate speech ist verantwortlich 
dafür, dass er dieses Sprechen in bestimmter Form wiederholt und wiederbelebt und die 
Kontexte von Haß und Verletzung aktualisiert“. 
Im Abschnitt „Sprechakte, politisch“, der im Original treffender „Speech Acts Politically“ heißt, 
will Butler (2006) nun die Thesen von Bourdieu und Derrida engführen. Beide haben Austin 
kritisch gelesen, um der Kraft der performativen Äußerung auf die Spur zu kommen und sind 
zu sehr unterschiedlichen Schlüssen gelangt. Für Bourdieu (1990, S.75) ist die Kraft einer 
performativen Äußerung an gesellschaftliche Autorität gebunden: „Allenfalls repräsentiert die 
Sprache diese Autorität, manifestiert, symbolisiert sie“. Für ihn ist Sprechen ein 
institutioneller Ritus, was Butler (2006, S.227) insofern entgegenkommt, als die Widerrede so 
zu einem Akt des politischen Widerstandes wird. Was Bourdieu verkennt oder verweigert, ist 
der bei Derrida zentrale Begriff der Iterabilität (ebd., S.230). Derrida sieht die Macht 
performativer Sprechakte nicht in ihrer gesellschaftlichen Institutionalisierung, sondern in 
ihrer Wiederholung, bzw. in einer Wiederholung der Kontexte, in die diese Sprechakte 
eingeschrieben sind. Obwohl Derrida die gesellschaftlichen Implikationen vernachlässigt, 
schafft er die Möglichkeit einer Gegenrede durch den Bruch, die Einschreibung in einen 
neuen Kontext. Besonders deutlich werden die Unterschiede zwischen Bourdieu und Derrida 
am Begriff des Ritus. Während bei Derrida der Ritus seine gesellschaftliche Bedeutung zur 
Gänze einbüßt und vollständig in sprachlicher Iterierbarkeit aufgeht (Derrida 2001, S.36), 
wird der Ritus bei Bourdieu „im gesellschaftlichen Feld des ‚Marktes‟“ verortet und die Macht 
der Sprache radikal bestritten (Butler 2006, S.235). Butler streitet ab, dass ein Sprechakt 
aufgrund seiner eigenen Dynamik mit jedem Kontext bricht, in dem er auftritt. Gerade die 
hate speech scheint ihr ein eindrückliches Beispiel (ebd., S.252). Auf der anderen Seite 
kritisiert sie, dass sich Bourdieu unbeabsichtigt die Möglichkeit einer politischen 
Handlungsmacht „von unten“ nimmt, indem er die Kraft der performativen Äußerung an eine 
bestehende gesellschaftliche Machtposition bindet (ebd., S.244). 
Butler schlägt vor, die Möglichkeit einer radikalen Gegenrede, einer „Enteignung“ des 
Diskurses, die sich bei Derrida findet, mit den gesellschaftlichen Implikationen Bourdieus 
zusammenzudenken, um so zu einer politischen Strategie subversiver Handlungsmacht zu 




III.4. Die Handlungsmacht der Blicke 
 
Wir können zusammenfassen, dass die Sprache die Macht hat zu verletzen und feststellen, 
dass sich daraus schon ihr performativer Charakter ergibt. Ihre Macht bezieht die Sprache, 
nach Butler, aus der konstitutiven Funktion, die sie für das Subjekt hat. Diese Macht ist 
ungleich verteilt. Gesellschaftliche Autoritäten haben einen größeren Einfluss auf den 
Diskurs als Individuen aus marginalisierten Gruppen. Dennoch kann diese Macht gebrochen 
werden und zwar weil die Sprache in einem nicht-abschließbaren Kontext steht, die 
Souveränität des Subjekts in Frage steht und das wesentliche Moment einer Aussage, das, 
woraus sie ihren Sinn bezieht, ihr zitathafter Charakter ist. Diese Analyse soll uns als 
Anleitung dienen, um nach einer Handlungsmacht durch den Blick zu fragen. Zuerst werden 
wir uns fragen müssen, ob der Blick überhaupt die Macht hat zu verletzen. Die Hinweise sind 
zahlreich und geben sich in erster Linie als Angst vor dem Blick zu erkennen. Wenn wir also 
eine Macht des Blicks eingestehen, müssen wir uns in einem nächsten Schritt fragen, worin 
diese begründet liegt und wer sie „hat“. 
 
III.4.1. Die Angst vor dem Blick 
 
Einer der deutlichsten Hinweise auf die Macht der Blicke ist die Angst vor dem bösen Blick, 
die uns nur mehr als historisches Narrativ begegnet: „Der böse Blick und das Grauen vor ihm 
kann uns die Mächtigkeit des Körpers ahnen lassen, die heute nicht, oder nur 
ausnahmsweise im Traum, im Irrenhaus oder in Star-Wars-Girls angesprochen wird“ (Duden 
2002, S.39). Im siebzehnten Jahrhundert standen Frauen in Europa noch vor Gericht für die 
Ausübung von Macht durch ihren Blick (ebd., S.45). Seit Plinius dem Älteren existiert die 
Vorstellung, der Blick der Menstruierenden wäre giftig: „Bekanntlich trat das Monatsblut der 
Frauen durch die Augen als giftiger Hauch aus und fraß und zerstörte, was angeblickt wurde“ 
(ebd., S.46). Der böse Blick ließ Milch und Wein sauer werden. Nicht nur Frauen hatten ihn, 
doch weit häufiger. Er wurde mit Zorn, Eifersucht, Neid und Begierde in Verbindung gebracht 
(ebd., S.47). Diese Emotionen wurden natürlich ihrerseits mit Weiblichkeit assoziiert. Auch 
Lacan (1996, S.122ff) äußert sich ausführlich zur Bedeutung des bösen Blicks.71 Die 
Vorstellung des bösen Blicks ist für ihn die eines Auges voll „Gefräßigkeit“ (ebd., S.122). „Es 
ist, betrachtet man die Universalität der Funktion des bösen Blicks, überraschend, daß es 
nirgends auch nur die Spur eines guten Blicks, eines Auges, das Segen bringt, gibt“ (ebd., 
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 In diesen Stellen über den bösen Blick im Seminar XI, kommt am deutlichsten heraus, was Kadi (1999) und 




S.122). Der böse Blick hat bei ihm darüber hinaus eine Komponente, die uns an Roland 
Barthes denken lässt:  
Der Blick an sich terminiert nicht nur die Bewegung, er läßt sie stocken. […] Der böse Blick ist 
das fascinum, das, was durch seine Wirkung die Bewegung stocken läßt und buchstäblich das 
Leben ertötet. Im Augenblick, wo das Subjekt einhält und seine Gebärde unterbricht, wird es 
mortifiziert. Die Anti-Lebens-, die Anti-Bewegungsfunktion dieses terminalen Punktes ist das 
fascinum, und es geht hier durchaus um eine der Dimensionen, in denen der Blick seine 
Wirkgewalt direkt entfaltet. (Lacan 1996, S.125) 
In der Mortifikation durch den Blick ist die Mortifikation durch die Kamera angelegt. Lacan 
spricht hier sehr deutlich von einer tatsächlichen Macht, einer Aktion, die durch den Blick 
gesetzt wird und einen so zum Einhalten anhält. Dieser Moment ist der, in dem sich Sartres 
Voyeur ertappt fühlt. In diesem Moment reduziert sich der Erblickte auf die Scham (in der er 
sich erst selbst erkennt; Sartre 1994, S.471ff) und seine Verletzlichkeit wird ihm bewusst:  
Was ich unmittelbar erfasse, wenn ich die Zweige hinter mir knacken höre, ist nicht, daß 
jemand da ist, sondern daß ich verletzlich bin, daß ich einen Körper habe, der verwundet 
werden kann, daß ich einen Platz einnehme und daß ich in keinem Fall aus dem Raum 
entkommen kann, wo ich wehrlos bin, kurz, daß ich gesehen werde. (Sartre 1994, S.467) 
Dieses gesehen werden macht Angst. Die treffende Bezeichnung dafür ist Skopophobie. 
Diese wurde weit weniger beachtet als ihr Gegenstück, die Skopophilie. Doch der Gegensatz 
ist keiner zwischen aktiv und passiv. Sowohl Skopophilie als auch Skopophobie haben aktive 
und passive Ausprägungen (Allen 1974, S.6). Für die Skopophilie sind dies Voyeurismus und 
Exhibitionismus und für die Skopophobie die Angst gesehen zu werden und die Angst zu 
sehen. David W. Allen, ein Psychoanalytiker aus Californien, hat sich in den siebziger Jahren 
intensiv mit diesem Spannungsfeld beschäftigt. Die Ausgabe seines Buches The Fear of 
Looking (Allen 1974), die ich für diese Arbeit benutzt habe stammt aus der Rudolf Ekstein-
Sammlung.72 Rudolf Ekstein hatte die Angewohnheit, Kärtchen in seine Bücher zu kleben, 
die ihn als Besitzer ausweisen. Wie in vielen anderen seiner Bücher findet sich auch in 
diesem, hier besonders passend, eine schwarzweiß Reproduktion von Ingres„ Ödipus und 
Sphinx (Abb.18), versehen mit einem Zitat Sigmund Freuds: „The Voice of the intellect is 
soft, but persistent“. Mit dem Freud-Zitat weist Ekstein auf die Bedeutungsebene der 
Ödipusgeschichte hin, die ihn hier interessiert: der Triumph des menschlichen Geistes, des 
Intellekts. Aber in der Geschichte wird auch die Konfrontation mit seinem eigenen Schicksal 
angesprochen.73 Diese Konfrontation vollzieht sich bei Ingres über den Blick.74 Die 
Konfrontation mit dem eigenen Schicksal einzugehen, heißt auch die Stärke zu besitzen, 
dem Blick zu entgegnen. Einem Blick entgegenzutreten ist keine leichte Aufgabe. Die Furcht, 
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 Der Nachlass Rudolf Eksteins, eines Wiener Psychoanalytikers, wurde der Universitätsbibliothek Wien 
vermacht.  
73
 Erst durch diese Konfrontation mit der Sphinx wird Ödipus König von Theben und heiratet Iocaste (seine 
Mutter), wie es ihm im Orakel prophezeit wurde. 
74
 Das ist keine Erfindung Ingres‘, sondern entspricht der Ikonographie seit der Antike. 
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zu viel von sich preiszugeben ist groß. Will Eisner (Abb.19) illustriert das wundervoll. Gerade 
in der Stadt, wo wir uns durch Anonymität in Sicherheit wähnen, sind wir oft überrascht bis 
erschrocken, wenn wir plötzlich doch vor einem bekannten Gesicht stehen. Schon Georg 
Simmel hat auf die veränderte Situation des Sehens in der Großstadt hingewiesen: „Vor der 
Ausbildung der Omnibusse, Eisenbahnen und Straßenbahnen im 19.Jahrhundert waren 
Menschen überhaupt nicht in der Lage, sich minuten- bis stundenlang gegenseitig anblicken 
zu können oder zu müssen, ohne miteinander zu sprechen“ (Simmel 1922, S.486). Wir 
fühlen uns dabei vom Gegenüber ertappt und versuchen deswegen dem fremden Blick 
auszuweichen: „[...] wer den Anderen nicht ansieht, entzieht sich wirklich in gewissem Maße 
dem Gesehenwerden“ (ebd., S.485). In diesem Moment, verstärkt durch die Übertragung75, 
liegt die Ursache für die klassische räumliche Anordnung im Rahmen der Analyse, wo der 
Therapeut am Kopfende einer Couch sitzt, um so den Blickkontakt zum Patienten zu 
vermeiden. In der Schaulust und der Schauangst schwingt noch eine zweite Bedeutung mit. 
Es geht auch um die Lust und die Angst davor, etwas von sich zu offenbaren. Die Analyse 
besteht vor allem darin, dass man sich einem anderen Menschen gegenüber öffnet. In den 
meisten Fällen, die Allen (1974, S.106) untersucht, äußern sich wesentliche Momente der 
Konflikte und Neurosen der PatientInnen in der Blickbeziehung zu ihm als Therapeuten: „In 
the analytic situation, the patient's fear of looking at the analyst is kind of epitomizing phobia 
revealing the nuclear conflicts in the neurosis“. In der Situation der Analyse verschränkt sich 
die Schaulust des Therapeuten, der ja selbst einen gewissen Voyeurismus mitbringt (Allen 
1974, S.98), mit der Angst der PatientInnen, geschaut zu werden.76 Dieser Konflikt muss 
gelöst werden, um die Analyse fruchtbar zu machen.77 Die Angst vor dem Blick führt zu dem 
Wunsch, sich vor ihm zu schützen. So gibt es im mediterranen Raum noch heute Symbole 
zum Schutz vor dem bösen Blick.78 Auch Sonnenbrillen können eine Schutzfunktion haben: 
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 Unbewusste Wünsche werden in der Übertragung auf ein bestimmtes Objekt projeziert. Vor allem im Rahmen 
der klassischen Analyse von Bedeutung, wo die unbewussten Wünsche in der Übertraung auf die Beziehung 
zum Therapeuten zu Tage treten (Laplanche/Pontalis 1973, S.550ff). 
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 Natürlich sind die Fälle sehr unterschiedlich gelagert. Ein spannender Fall  ist der einer Frau, die wegen 
Bulimie (würde man heute sagen) in Behandlung war. Sie versuchte die Situation umzudrehen und stellte 
dem Therapeuten viele Fragen und wollte seine Gedanken wissen, während sie es vermied, ihre eigenen zu 
offenbaren. In einem zweiten Fall folgte der Patient sogar seinem Theraputen unbemerkt, im Anschluß an die 
Sitzung, um herauszufinden, wo dieser wohnt. Kurz bevor sie bei seiner Wohnung waren, drehte der Patient 
jedoch um und gab sein Vorhaben auf (Allen 1974, S.93-97, Fälle XII, XIII). 
77
 Allen (1974, S.107) schlägt folgendes vor: „To speak to the scopophobic patient vis-à-vis for a moment after 
he arises from the couch, or to invite his attention to something in the office, may momentarily increase his 
anxiety and mobilize his defenses; or such action-interpretations may deprive the defense of its effectiveness 
and subsequentliy diminish the anxiety. If well-timed, a face-toface action has, like any other correct and 
correctly timed interpretation, the effect of resolving instinctual conflict. Thus a redeployment of the defense-
bound energies is permitted“. 
78
 Vgl. Lacan 1996, S.125f. Lacan versteht den bannenden Blick/l'œil prophylactique als Phallus, dem er eine 
nur homöopatische Wirkung attestiert: „Das Auge kann abwehrende Wirkung haben, aber jedenfalls ist es 
nicht heilbringend, es bringt Unheil“. 
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From the scopophilic-exhibitionistic point of view it is particulary interesting to notice that the 
dark glasses worn by so many of the black leaders in their public appearances in the sixties at 
the beginning of their increased assertion of identity have largely disappeared. That new ability 
of the black to look directly at the white and allow himself to be looked at without the protective 
masking of the dark glasses is a significant indicator of the degree to which a psychological 




Das trifft noch viel stärker auf die Spiegelsonnenbrillen zu, die, wie ich mir von mehreren 
Händlern bestätigen ließ (ohne die Zahlen zu kennen), unter Männern die am besten 
abgesetzten Modelle sind. Sie ist das perfekte Versteck für den Voyeur. Sie schützt nicht nur 
besser als alle anderen Sonnenbrillen vor den Blicken der Anderen, sie wirft diese auch noch 
auf sie selbst zurück. 
 
III.4.2. Der genommene Blick  
 
Die Angst vor dem Blick führte in der Kunstgeschichte immer wieder dazu, dass Frauen der 
Blick genommen wurde. Darunter verstehe ich Darstellungen, in denen bei Frauen die Augen 
bewusst entfernt, überdeckt, ausgelassen oder vermieden wurden. Wir können diesbezüglich 
unterschiedliche Abstufungen der Aggression, mit der das geschieht, unterscheiden. Eine 
Senkung des Blicks kann unter Umständen für den genommenen Blick stehen. So schreibt 
Waldenfels in Bezug auf Vermeer: „Die Briefleserin oder die Küchenmagd, die in sich und ihr 
Tun versunken ist, nähert sich dem Stilleben, der nature morte, wobei umgekehrt der Anblick 
der Dinge an Strahlkraft gewinnt“ (Waldenfels 1999, S.143). Das Entspricht der Mortifikation 
durch die Kamera, die der Fotografie eigen ist. 
Seit Islamismus als neues Feindbild und kulturelle Bedrohung konstruiert wird, findet auch im 
Westen die Diskussion um Kopftuch und Schleier wieder vermehrt statt. Dabei interessiere 
ich mich hier überhaupt nicht für die religiöse Funktion (der Schleier war schon lange vor 
dem Aufkommen des Islam in den heutigen arabischen Staaten verbreitet und in seiner 
Benutzung nicht auf Frauen beschränkt) und auch nicht für das Kopftuch (das ganz andere 
Implikationen trägt als der Schleier). Der Schleier ist jedoch in unserem Fall von gewissem 
Interesse. Man könnte dem Schleier unterstellen, den Frauen den Blick zu nehmen und so 
einen Teil ihrer Handlungsmacht. Dann würde man aber übersehen, dass man seinen Blick 
auch aktiv schützen kann. Simmel (1922, S.484f, s.u.) beschreibt, wie man automatisch 
etwas von sich offenbaren muss, wenn man einem Gegenüber in die Augen schaut. Der 
Schleier ermöglicht es ähnlich der Spiegelsonnenbrille (die hauptsächlich von Männern 
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genutzt wird), die eigenen Augen zu verstecken und gleichzeitig seinen Blick wandern zu 
lassen. In der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts kam der Schleier zusammen mit dem 
Fächer auch in Europa auf: „fashionable accessories such as the veil and the fan that 
shielded woman's eyes but that provided clandestine viewing opportunities“ (Balducci 2010, 
S.136). Es kommt bei der Wertung des Schleiers vor allem darauf an, wem man die Praxis 
der Verschleierung zuschreibt. Schreibt man sie dem Patriarchat zu, bekommt man den 
Eindruck, die Frauen würden entmündigt,80 schreibt man sie den Frauen selbst zu, bekommt 
die Verschleierung den Anschein einer emanzipatorischen Praxis. Aller Wahrscheinlichkeit 
nach trifft beides zu und keines ganz. Cixous (1980, S.10) weist auf beide Möglichkeiten hin: 
„Die algerischen Frauen hatten sich verschleiert wegen der französischen Kolonialisten 
(Schleier als Schutz), dann haben die Männer den Schleier gegen sie gewandt (Schleier zur 
Unterdrückung)“. Was Cixous damit meint, wenn sie dem Schleier eine Schutzfunktion vor 
den französischen Kolonialisten (speziell Algerien) zuschreibt, wird in der Praxis von Marc 
Garanger deutlich, der 1960 entschleierte Frauen für die französischen Kolonialbehörden 
fotografiert (Abb.20) (s.a. Silverman 1996, S.147).  
French rule also implies the imposition of a Western system of sexual differentiation, for the 
camera/gaze clearly functions to constitute these Algerian woman not merely as colonial 
subjects, but also as subjects who are, within a Western context, manifastly female. However 
[…] the enactment of this imperative violates the terms through which Algerian culture itself 
constructs sexual difference; 'femininity' there demands the veil, and hence signifies puplic 
invisibility. (Silverman 1996, S.147f) 
Wenn die Praxis der Entschleierung von einer hegemonialen Machtposition aus passiert, wie 
im Fall der französischen Kolonialbehörden, so kann sie ein weitaus größeres Instrument der 
Unterdrückung werden als der Schleier selbst. Cixous (1980 S.10) versteht die Praxis der 
Entschleierung in einem weiteren Sinn und kommt so zu folgendem Schluss: „Praxis der 
Entschleierung (Schreiben z.B.) darf nicht eine andere Praxis verschleiern (z.B. den Kampf 
der Iranerinnen)“. Die Praxis der Entschleierung wird so zur Metapher für eine 
emanzipatorische Praxis schlechthin.  
Die Frage, ob der Blick freiwillig aufgegeben wurde, etwa um seine Augen zu schützen oder 
aber von einem anderen genommen wurde, wird uns auch weiter beschäftigen. Die 
männlichen Protagonisten des Surrealismus eint eine gewisse Vorliebe für den 
fragmentierten, oder besser „zerstückelten“ Körper. Das steht in einem engen 
Zusammenhang zum Spiegelstadium. Lacan stand der Gruppe der Surrealisten nahe und 
veröffentlichte auch in Le Minotaure (Kadi 1999). Der ganze Kopf oder die Augen im 
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 Im Gegensatz zur ambivalenten Situation in islamisch geprägten Regimen ist der christliche Heiratsritus mit 
dem lüften des Brautschleiers durch den Bräutigam wohl das viel schlagendere Beispiel für eine männliche 
Fremdbestimmung der Frau durch den Schleier. Die Frau bekommt ihren Blick durch den Mann zugestanden 




Besonderen wurden unter den männlichen Surrealisten gerne weggelassen, abgedeckt oder 
malträtiert (man denke an Buñuels Un Chien Andalou). So auch in den Beispielen von Felix 
Labisse (Abb.21) und René Magritte (Abb.22). Renate Berger (1985, S.155) schreibt zu 
dieser Praxis: „Der Blick aus dem Bilde konfrontiert Betrachter mit einem fremden, 
ebenbürtigen Bewußtsein. Wer keinen Kopf hat, dem muss man nicht in die Augen schauen. 
Um ihren Blick, um ihr Bewusstsein gebracht, bleibt die Frau, der Mensch als Körper bzw. 
Stumpf zurück“. Die Entfernung des Kopfes, des Gesichts oder auch nur der Augen wird oft 
von einer nahezu ikonoklastischen Aggressivität begleitet; dem Bild der Frau soll Gewalt 
angetan werden. Schon der Titel von Magritte Le Viol – die Vergewaltigung – spricht Bände. 
Der Körper der Frau kann mit dem männlichen Blick an der Stelle „genommen“ werden, wo 
ihm sonst selbst droht (durch den Blick aus dem Bild) genommen zu werden. Auch der 
Verband bei Labisse evoziert die Vorstellung einer Wunde, also einer Spur eines Aktes der 
Gewalt. Ein aktuelleres Beispiel findet sich bei Richard Prince, der Ende 2008 in der 
Gargosian Gallery in New York eine neue Werkreihe Canal Zone vorstellte (Abb.23). Prince 
wurde 1949 in der Panama Canal Zone (heute Panama) geboren, die damals, wie es in der 
Presseaussendung der Galerie heißt, von einem „virulent separatist racism“ dominiert 
wurde.81 Weiters: 
In his characteristic manner, Prince has transformed the former reality of his birthplace into a 
fictive space: “Canal Zone” provides an anarchic tropical scenario in which extreme 
emanations of the (white American male) id – fleshy female pin-ups, Rastafarians with 




Schon die Formulierungen der Galerie, die von „fleischigen“ Pin-ups und „kräftigen“ oder 
auch „zeugungsfähigen schwarzen Körpern“ spricht, schreiben die rassistische und 
sexistische Praxis, um die es ja angeblich gehen soll, überdeutlich fort. Bei den Bildern 
handelt es sich um überarbeitete Fotografien von nackten, weißen Frauen und schwarzen 
Männern, hauptsächlich Rastafari. Schauen wir uns eins der Bilder näher an (Abb.24) so 
sticht sofort der aggressive Gestus „ins Aug'“, mit dem die Farbe auf die Leinwand 
aufgetragen ist. Die Fotografien, welche im Fall der weiblichen Figuren aus diversen 
Pornomagazinen und im Fall der Schwarzen aus einem Buch von Patrick Cariou83 
entnommen wurden, wurden eingescannt, stark vergrößert und dann teils direkt auf die 
Leinwände gedruckt, teils als Drucke appliziert. Danach wurde die Farbe mit einer Spachtel 
auf die Leinwand aufgetragen. Dabei muss Richard Prince ungewöhnlich energisch 
vorgegangen sein. Die körperlich-aktive Gestaltung ist ja sonst seine Sache nicht. Die 
meisten seiner Arbeiten lässt er produzieren. Hier aber macht er sich selbst ans Werk und 
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 Patrick Cariou, Yes Rasta, Powerhouse, New York, 2000. Nicht eingesehen! 
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tropft, schlägt und kratzt lustvoll auf den Leinwänden herum. Auf den meisten der Bilder 
werden Augen, Mund und Nase der Frauen und Männer übermalt. Sie verlieren ihre Augen 
und ihren Mund – ihren Blick und ihre Stimme. Die zusätzlichen runden Farbflächen über der 
Nase und deren unterschiedliche Größe und Form erzeugen einen karikierenden Effekt, der 
an Comicfiguren denken lässt (Abb.25). Die perfekten runden, kreisförmigen und ovale 
Flächen stehen in deutlichem Kontrast zur restlichen Arbeitsweise. Während der Farbauftrag 
auf dem Rest der Leinwand von dem körperlichen Akt kündet, geht Prince hier mit 
sadistischer Präzision vor. Das kalkulierende Vorgehen spricht für eine bewusste 
Inszenierung. Die Figuren sind nicht nur stereotyp aufgeladen und handlungsunfähig, der/die 
BetrachterIn84 wird auch noch explizit aufgefordert, sich über sie zu amüsieren. Dabei kann 
er/sie sich völlig ungestört seinem/ihrem Voyeurismus hingeben, da den Figuren ja ihr Blick 
genommen wurde. Die Figuren schauen uns zwar schon in gewisser Weise an – sprechen 
zu uns – aber nicht als Individuen, sondern als Körper. Die Werkgruppe zeigt, wie der 
genommene Blick zur Endindividualisierung führt. Die Tatsache, dass so vorgegangen wird, 
zeigt die Macht des Blickes und die Angst vor dieser Macht.85 
 
III.4.3. Voraussetzungen für die Macht der Blicke 
 
Blicke beziehen ihre Macht aus mehreren Feldern. Das erste ist die Dualität des Sehens und 
Gesehen-werdens. Das zweite ist die Bildung des Ichs im Feld des Sehens. Und das dritte 
ist die Konstitution und der Sturz des Subjekts durch den Blick als Objekt a. Im Blick selbst 
liegt die Möglichkeit zur Entgegnung. Georg Simmel (1922, S.484f.) beschreibt den Blick von 
Auge zu Auge so: 
Die Enge dieser Beziehung wird durch die merkwürdige Tatsache getragen, dass der 
auf den Andern gerichtete, ihn wahrnehmende Blick selbst ausdrucksvoll ist, und 
zwar gerade durch die Art, wie man den Andern ansieht. In dem Blick, der den 
andern in sich aufnimmt, offenbart man sich selbst; mit demselben Akt, in dem das 
Subjekt sein Objekt zu erkennen sucht, gibt es sich hier dem Objekte preis. Man kann 
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 Die Werkgruppe Canal Zone richtet sich, wie die meisten Arbeiten von Richard Prince, an ein mehr oder 
weniger explizit angesprochenes männliches Publikum. Es mag jedoch sein, dass die Darstellung schwarzer 
Männer für weiße Frauen eine ähnliche Betrachterinnen-Position zuließe.  
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 Die Ausstellung wurde von Protesten begleitet, die den rassistischen und sexistischen Inhalt der Darstellungen 
angriffen und sie sollte auch ein juristisches Nachspiel haben. Richard Prince wurde von Patrick Cariou 
wegen Urheberrechtsverletzungen verklagt. Prince wurde erstinstanzlich, im März 2011, dazu verurteilt alle 
Bilder sowie den produzierten Katalog zu vernichten, wie the guardian 
(http://www.guardian.co.uk/world/2011/mar/23/richard-prince-artwork-copyright-breach, 09.11.2011) und 
artnewspaper 
(http://www.theartnewspaper.com/articles/Patrick+Cariou+wins+copyright+case+against+Richard+Prince+a




nicht durch das Auge nehmen, ohne zugleich zu geben. Das Auge entschleiert dem 
Andern die Seele, die ihn zu entschleiern sucht. Indem dies ersichtlich nur bei 
unmittelbarem Blick von Auge in Auge stattfindet, ist hier die vollkommenste 
Gegenseitigkeit im ganzen Bereich menschlicher Beziehungen hergestellt. 
 
Darin zeigt sich ein Grund für die Furcht vor dem Blick der Anderen, der Drang einem Blick 
zu entgehen, der etwas von der eigenen „Seele“ preisgeben könnte. Im Auge liegt eine 
Unsicherheit und Unbestimmtheit. Der Blick schwankt und wo er angreift, kann er auch 
angegriffen werden, wo er in Besitz nimmt, kann er auch genommen werden. Das ist die 
Vibration, das Flimmern/vacillation dem das Subjekt im Feld des Sehens unterworfen ist. Die 
Scopophobie, von der wir gerade gesprochen haben, drückt sich in dem Zitat von Simmel 
am deutlichsten aus. Die Drohung des Preisgebens der Seele ist immer schon im Sehen 
angelegt. Diese Erfahrung machen wir schon sehr früh. Wenn wir Lacan folgen, ist diese 
Eigenschaft des Blicks einer der Momente, aus denen wir entstehen. Folgen wir noch einmal 
den Spuren des Spiegelstadiums. Das Ich entsteht, wie wir gesehen haben, in der 
retroaktiven Umwendung zur Mutter. Das Kind scheint sagen zu wollen: „Schau! Das bin 
ich“. Soweit bewegen wir uns jedoch im Register des Imaginären. Das Kind ist noch nicht in 
das Gesetz eingetreten,86 aber es wird schon zum Bild/tableau durch den Blick als Objekt a: 
„Verkannt wird die Funktion des Blicks, die die narzißtische Selbstbegegnung konstitutiv 
bestimmt. Es ist der Blick, 'der immer schon da war', der dem Subjekt sein Ich in seinem 
Spiegelbild zwar garantiert, unter dem es aber selbst zum Bild wird – daher versucht es ihn 
zu umgehen“ (Eiblmayr 1993, S.174). Wenn wir dieses Moment einfach verwerfen würden, 
würden wir den gleichen Fehler begehen wie Judith Butler, die das Imaginäre 
unterschätzt.Die Kraft des Blickes ist jedoch zu einem wesentlichen Teil im Imaginären 
angelegt. In seiner mächtigsten Form, als böser Blick, als Moment der Mortifikation, tritt er 
bei Lacan (1996, S.125) sogar als Moment der Verbindung von Imaginärem und 
Symbolischem auf: „Der Augenblick des Sehens kann hier nur als Nahtstelle auftreten, als 
Verbindung zwischen dem Imaginären und dem Symbolischen [...]“.87 In der Berührung der 
Register liegt für die symbolische Ordnung eine Gefahr, denn im Imaginären wohnt das 
Begehren: 
Dieses Begehren – und das ist für Lacan zentral – ist gegenüber dem Symbolischen, der 
Ordnung der Dinge und der Welt, die wir uns zurechtlegen, subversiv. Das Imaginäre, in dem 
solches Begehren stets haust, holt uns, in anderen Worten, mit seinen Grenzgängen immer 
wieder ein, es untergräbt die konstruierten Ordnungen (Reich 2009, S.477). 
                                               
86
 Das Symbolische ist in der Form des Unbewussten schon gegenwärtig. 
87






Die Symbolische Ordnung, in der das Subjekt durch die Benennung durch den Vater 
konstituiert wird, steht nicht nur auf sicherem Boden (dem Realen) sondern auch auf dem 
Imaginären. Der Eintritt in die symbolische Ordnung ist entwicklungsgeschichtlich sicher von 
besonderer Bedeutung und die Macht der Benennung und schließlich die Macht der Sprache 
liegt, wie wir bei Butler gesehen haben, darin begründet. Aber ein Subjekt wird nicht einmal 
konstituiert und ist dann den Rest eines Menschenlebens stabil und souverän. Die 
Konstituierung von Subjekten ist ein dauernder Prozess: „Sie beruhen auf der ständigen und 
wiederholten Aufrufung der Regeln, die die kulturell intelligiblen Verfahren der Identität 
bedingen und einschränken“ (Butler 1991, S.212). In diesem Sinn konzipiert auch Lacan 
Spiegelstadium später als kontinuierlichen Prozess, was ebenso für die Interpellation und für 
die konstitutive Funktion des Blickes als Objekt a, gilt. Das Subjekt ist wesentlich abhängig 
von der Wiederholung. Das Objekt a ist der Punkt an dem Lacan (1996, S.68) meint das 
Subjekt genau festmachen zu können. Die Wirkung, die das Sprechen auf das Subjekt 
ausübt, die Benennung, realisiert das Subjekt erstmalig (ebd., S.132, 203). Sein 
Weiterbestehen wird vom Anderen bestimmt, genauer von dem Begehren des Anderen, dem 
Objekt a, auf der Ebene des Sehens eben dem Blick. Lacan (ebd., S.83) schreibt, im Objekt 
a kommt das Subjekt zu Fall. Die französische Wendung la chute du sujet trägt zwei 
Doppelbedeutungen. La chute kann der Fall und der Sturz bedeuten. Das Subjekt kommt zu 
Fall wenn es eintritt. Es wird fällig - realisiert sich. Aber das Subjekt stürzt durch das 
Begehren. Es wird nichtig, „reduziert sich auf Null“ (Lacan 1996, S.83). Das sujet ist, wie wir 
schon bei Althusser gesehen haben, ja nicht nur das souvärene, cartesianische, sondern 
immer auch das unterworfene Subjekt. Das Begehren ist nicht nur konstitutiv, sondern auch 
subversiv und in dem Maße, in dem wir unser Selbst dem anderen a verdanken, müssen wir 
auch unseren Untergang durch ihn fürchten. Kaja Silverman (1996, S.133) schreibt: „To 'be' 
is in effect to 'be seen'“ und fasst damit zusammen, worin die Macht der Blicke begründet 
liegt. Man könnte es sogar noch zuspitzen und variierend formulieren: „To 'be' is an effect of 
to 'be seen'“. 
 
III.4.4. Die Möglichkeit der Umkehr 
 
Wir haben festgestellt, dass Blicke performativ sind. Sie sind als solches Teil von sozialen 
Praktiken, wirksam in und durch kulturelle Riten. Die kulturellen Riten sind der Kontext, in 
dem der Blick zum sinnhaften Zeichen wird. Der Kontext ist offen, nicht abschließbar und das 
erlaubt, mit ihm zu brechen (Derrida 2001, S.27). Ich will im Folgenden untersuchen, ob, und 
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wenn, wie es für Blicke möglich ist, mit dem Kontext zu brechen. Wie weit geht diese visuelle 
Handlungsmacht? Gibt es die Möglichkeit einer Umkehr der hegemonialen Verhältnisse? 
Besonders wird uns dabei natürlich das patriarchale Blickregime interessieren, das den 
hegemonialen Diskurs im Feld des Sehens manifestiert. 
Judith Chicago schreibt über die Zeit ihres erwachenden Interesses an Kunst, dass sie 
keinen Zugang fand zu den vielen Darstellungen von Frauen, die sie im Museum fand. Sie 
wollte nicht „Objekt des männlichen Blicks“ sein, sondern „selbst das Subjekt des Blicks“ 
(Chicago/Lucie-Smith 2000, S.8). Doch wie wird man „Subjekt“ des Blicks? Das 
cartesianische Subjekt ist bereits durch den Blick untergegangen. Der Begriff des Subjekts 
ist in diesem Bedeutungszusammenhang überhaupt nur mehr diskursiv festgelegt. Wer das 
Subjekt des Blicks ist entscheidet der Diskurs? - Nein, wir haben ja gesehen, auf welch' 
wackeligen Beinen das Subjekt steht und wie es zur Erhaltung auf einen dauernden Prozess 
der Bestätigung angewiesen ist, sei es durch das Begehren des Anderen oder sei es durch 
die Interpellation. Aber es gibt einen diskursiven Kampf, in dem weiterhin versucht wird, das 
Phantasma des souveränen Subjekts zu verteidigen. Auf der visuellen Ebene kämpft das 
patriarchale Blickregime. Wie Daniela Hammer-Tugendhat (2009, S.102ff) am Beispiel 
Rembrandts deutlich dargelegt hat, war im siebzehnten Jahrhundert noch nicht an eine 
Umkehr der patriarchalen Blickverhältnisse zu denken. Sie arbeitet sowohl für den Fall der 
Frau als sexuellen Aggressor als auch für den Fall des Mannes als erotisiertem Objekt die 
Unmöglichkeit der Umkehr heraus. Die Rollen einfach umzudrehen funktioniert nicht, da sich 
dann auch die Rollenzuschreibungen ändern. Während bei Rembrandts Darstellung von 
Susanna und die beiden Alten88 (Abb.26) die Männer als Aggressoren bekleidet bleiben, viel 
kühler agieren und so dem männlichen Betrachter die Möglichkeit einer Identifizierung mit 
den Voyeuren und eine Verdrängung des aggressiven Inhalts erlauben, ist die Frau in der 
Darstellung Josef und Pontiphars Weib89 (Abb.27) in einer aggressiven Nacktheit dargestellt, 
die keine Sublimierung oder Heroisierung duldet (Hammer-Tugendhat 2009, S.104). 
Pontiphars Weib, die bezeichnender Weise keinen Namen hat, wirkt auf uns freudianisch 
geschulte Zeitgenossen wie der Prototyp der Hysterikerin und bietet so keinerlei 
Identifikationspotential. Männer kommen bei Rembrandt als erotisierte Objekte der 
Darstellung schlicht nicht vor (Hammer-Tugendhat 2009, S.105ff). Aber das war nicht immer 
so und sollte nicht so bleiben.90 Zumindest für die Zeit ab der Mitte des neunzehnten 
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 Ich spreche hier von der zweiten Version von 1647. Rembrandt bearbeitete das Thema bereits 1636. 
89
 Die biblische Geschichte von Josef und Pontiphars Weib sei kurz dargestellt (ich stütze mich dabei im 
Wesentlichen auf Hammer-Tugendhat 2009, S.102ff). Pontiphars Frau verliebt sich in Josef, den Verwalter 
ihres Mannes. Sie enthüllt ihm ihre Leidenschaft und fordert ihn zum Beischlaf auf, er bleibt jedoch 
standhaft. Als sie es erneut versucht und er sich wieder weigert, fasst sie ihn am Mantel. Josef windet sich 
aus seinem Mantel und flüchtet. Daraufhin bezichtigt sie ihn der Vergewaltigung und er landet im Gefängnis. 
90
 Daniela Hammer-Tugendhat (2009, S.106): „Erst nach dem ersten Drittel des 16.Jahrhunderts begann der 
Auszug des Mannes aus dem erotischen Bild“. Im Weiteren vertritt sie die Meinung, im 18. und 19.Jhd. 
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Jahrhunderts zeigt Temma Balducci (2010), wie sehr wohl auch Männerkörper, sogar in der 
Pariser Salon Kunst, erotisiert wurden. Sie geht auch darüber hinaus und zeigt am Beispiel 
von Manets Un bar aux Folies-Bergère (Abb.28) wie der männliche Bargast als „stand-in for 
the viewer“ (Balducci 2010, S.142f) fungiert und die Barfrau Trägerin des aktiven Blicks ist:  
He [Manet] makes clear that part of what has attracted the gaze of the barmaid is her male 
customer. So, while the barmaid, standing amidst the display and consumable objects on the 
bar […] is irreducibly part of the spectacle […], the gentleman, reflected as he is […], is also 
part of the spactacle, the object of the barmaid's gaze as well as that of the viewer. (Balducci 
2010, S.143)  
 
Obwohl ich das Bild von Manet nicht als außerordentliches Beispiel eines emanzipativen 
Gegen-Blicks lesen würde, zeigt sich darin doch sehr gut, dass sich die patriarchalen 
Blickverhältnisse umkehren lassen. Auch ein anderes Bild Manets, die Olympia (Abb.29), 
wurde in dieser Hinsicht interpretiert. Ich will mich nicht zu sehr auf die Bedeutung des Blicks 
der Olympia einlassen, die weithin diskutiert wurde, mich aber Mieke Bal (1993, S.397f) 
anschließen, wenn sie den Blick als ambig beschreibt. Das Bild präsentiert noch keinen 
Gegen-Blick zum asymmetrischen Blickregime, aber: „[...] it pursues the difficulty of vision as 
a communicative act, involving the agency of both parties and thus preventing the 
objectivication and the sexual subjection of the represented woman“ (ebd., 391f). Allein die 
Ambiguität des Blicks lässt die Handlungsmacht durch den Blick erahnen und die 
Objektivierung der dargestellten Frau wird hier zumindest erschwert. In den Beispielen von 
einem noch durchaus aus einer patriarchalen Position heraus agierenden, Manet werden die 
Möglichkeiten und der Spielraum angedeutet, in dem sich eine Gegen-Rede durch den Blick 
bewegen kann. Es geht darum, das patriarchale Blickregime dort aufzuzeigen und 
anzugreifen, wo es sich jahrhundertelang völlig sicher fühlte, in den Räumen der Kunst. 
Renate Berger schreibt noch 1985 (S.173): „Den männlichen Blick zu erwidern bleibt ein 
utopisches Ziel, solange noch seine historische Spur in Frauen eigene Wünsche zu lähmen 
vermag. Von wenigen Ausnahmen abgesehen, wird die Suggestion eines als feindlich 
erlebten männlichen Willens noch aus der Defensive [...] gebrochen“. Ich würde mich Berger 
anschließen in Hinsicht auf die Notwendigkeit, dass Frauen aus einer selbstständigen 
Position heraus agieren sollen. Man kann sich jedoch nicht einfach frei machen von einem 
historischen wie aktuellen, hegemonialen Diskurs. Natürlich wurde deshalb der Blick auch oft 
aus der Defensive gebrochen. Aber es muss noch gar kein Qualitätsurteil sein aus der 
                                                                                                                                                   
würde diese Entwicklung so konsistent laufen, dass sie für uns heute jenseits des Vorstellbaren liegt. Ich 
werde mich hier mit Temma Balducci im Weiteren einer Gegenposition anschließen (zumindest was das 
19.Jhd. angeht). Es wäre auch darauf hinzuweisen, dass gerade für „uns“, also die Zeitgenossenschaft, die 
Möglichkeit eines erotisierten Männerkörpers gar nicht abwegig sein dürfte. Schließlich hat die Erotisierung 
des Männerkörpers in den Medien, vor allem in der Werbung der letzten zwei Jahrzehnte, ganz erheblich 
zugenommen. Wenn das auch noch nicht in annähernd gleichem Maße und auch nicht in gleicher Weise 




Defensive heraus zu agieren. Darüber hinaus hätte man 1985 schon sehen können, in welch' 
eigenständiger Weise viele feministische Künstlerinnen den männlichen Blick erwiderten. 
„[T]here are many other ways of looking around; only we don't see them, because there are 
certain gazes that take all the authority“ (Bal 1993, S.400). Die Autorität, die dem Blick in 
einer hegemonialen Machtposition innewohnt, kann aber auch gebrochen werden, wie wir es 
sehr anschaulich in der Konfrontation Freuds mit den Nazis gesehen haben. Nun, wir wollen 
in dieser Arbeit genau hinschauen und sie finden, die alternativen Möglichkeiten – den 
oppositionellen91, subversiven Blick. 
 
III.4.5. Subversive Blicke?  
 
Bevor wir uns nun daran machen werden, dem subversiven Blick genauer nachzuspüren, 
müssen wir noch klären, was genau der Begriff der Subversion in diesem Zusammenhang 
meint. Das Etymologische Wörterbuch verzeichnet folgenden Eintrag: 
subversiv Adj. per. fremd. 'umstürzlerisch' (<19.Jh.). Entlehnt aus ne. Subversive, einer 
Neubildung zu 1. subvertere (subversus) 'umkehren, umstürzen', zu 1. vertere 'drehen, 
wenden, umkehren' und 1. sub-. Abstraktum: Subversion. (Kluge 1999) 
Man kann nun der ersten Definition 'umstürzlerisch' folgen. Dabei ist der Begriff im 
Deutschen nicht direkt aus dem Lateinischen übertragen (er findet seine Erwähnung erst ab 
dem 19.Jhd.), sondern wurde im Französischen schon ab dem achtzehnten Jahrhundert und 
im Engischen gar ab dem vierzehnten Jahrhundert nachgewiesen.92 Im Deutschen tritt der 
Begriff erstmals in der Bedeutung des (politischen) Umsturzes auf. Ab den sechziger Jahren 
unseres Jahrhunderts wurde der Begriff jedoch vermehrt und erweitert verwendet: „Der 
Begriff hat eine Erweiterung in seinem Gebrauch erfahren; er wird nun sowohl im Kontext der 
Politik als auch im Kontext der Kunst verwendet“ (Peterle 2009, S.23). Dabei betont Peterle 
seinen Charakter als „intellektuelle, widerständige Praxis“ die in Abgrenzung zu „physisch-
orientierten/ gewaltsamen Formen von Widerstand“ formuliert wurde. Auch ab den sechziger 
Jahren begann der Begriff vermehrt in der Bedeutung von 'unterwandern, untergraben' 
aufzutreten. Dabei behält der Begriff stets seine Ausrichtung, von einem Unten gegen eine 
Autorität. Amos Vogel (2000, S.355) schreibt Anfang der Siebziger über subversive 
KünstlerInnen: „Wenn man Subversion als den Versuch definiert, bestehende Institutionen 
oder Wertesysteme zu untergraben, so liegt das Schwergewicht auf dem Wort 'bestehende'. 
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 Oppositional gaze (Hooks 1992). 
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 Ich stütze mich im Weiteren im Wesentlichen auf die Dissertation von Astrid Peterle (2009), die die aktuell, 




Das Subversive greift etwas an, das 'beherrscht' wird, und möchte es durch etwas ersetzen, 
das es noch nicht gibt oder das noch keine Macht besitzt“. Auf die Zielrichtung, die 
bestehenden Institutionen, kann man sich einigen. Doch wie kann etwas aufbegehren, das 
es noch nicht gibt oder das keine Macht besitzt? Das klingt nach derselben Falle, in die 
Bourdieu tappt. Wenn jemand gegen ein herrschendes Prinzip aufbegehrt, ob das nun 
subversiv oder anders geschieht, so hat er immer schon Handlungsmacht. Das negiert ja 
noch nicht die Asymmetrie einer Herrschaftsbeziehung. Auch Butler würde bestreiten, dass 
die subversive Handlung aus einem Raum außerhalb der Macht agiert. Ein Raum außerhalb 
der Macht (im Foucault'schen Sinne) ist gar nicht denkbar. Für Judith Butler ist die 
Vorstellung von Macht eng mit dem Begriff der Wiederholung (im Derrida'schen Sinne) 
verbunden. Macht konstituiert und erweitert sich durch beständige Wiederholung. Die 
Wiederholung erhält damit ein politisches Potenzial: 
Die Tatsache, daß die Machtsysteme des Heterosexismus und Phallogozentrismus sich durch 
eine stete Wiederholung ihrer Logik, Metaphysik und naturalisierten Ontologien selbst zu 
erweitern versuchen, beinhaltet nicht, daß der Wiederholung als solcher Einhalt geboten 
werden sollte – als wäre das überhaupt möglich. Als Mechanismus der kulturellen 
Reproduktion von Identitäten wird die Wiederholung notwendigerweise fortbestehen. Damit 
stellt sich die zentrale Frage, welche Form von subversiver Wiederholung das 
Regulierungsverfahren der Identität selbst in Frage stellen könnte? (Butler 1991, S.59) 
 
Für das Machtsystem der Geschlechteridentitäten bedeutet das für Butler, dass das 
patriarchale System mit seiner heterosexuellen Matrix seine Beständigkeit durch die 
beständige Wiederholung der Rollen von Mann und Frau reproduziert. Für Butler ist 
Geschlechteridentität ein Akt, etwas das wir tun. Aber das Konzept der Iterabilität erlaubt, 
wie wir schon gesehen haben, die Möglichkeit eines Bruches mit dem Kontext, d.h. einen 
Bruch mit den hegemonialen Konventionen der Wiederholung. „Die Frage ist nicht: ob, 
sondern wie wiederholen – nämlich jene Geschlechter-Normen, die die Wiederholung selbst 
ermöglichen, wiederholen und durch eine radikale Vervielfältigung der Geschlechteridentität 
verschieben“ (Butler 1991, S.217). Die Subversion wird so bei Butler zu einer Praxis der 
Verschiebung von und in differenzierten Kontexten. Wenn wir uns an die etymologische 
Herleitung der Subversion halten, ist sie damit näher an der Umkehrung, Drehung, 
Wendung. Auch die Umkehrung ist wesentlich eine Bewegung in einem Kontext. Eine 
Wiederholung ist also dann subversiv, wenn sie ihr Ziel im Sinne der hegemonialen 
Konvention verfehlt, genau wie der performative Sprachakt bei Austin misslingen kann. 
Hélène Cixous (1976, S.147) geht so weit, jeden weiblichen Text als subversiv zu 
bezeichnen, da er in einem patriarchalen Bezugssystem nie vorgesehen ist: „Ein weiblicher 
Text kann immer nur subversiv sein: indem er sich schreibt, hebt er vulkanartig die alte, 
immobile Kruste empor“. Ob sich diese Aussage nach der Gender Debatte der achtziger und 
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neunziger Jahre halten lässt, ist zu bezweifeln. Auf jeden Fall ist die Möglichkeit der 
Subversion für einen weiblichen „Text“ in einem männlichen Repräsentationssystem immer 
als Handlungsmacht gegeben. Mieke Bal (1993, S.401): „For we cannot reinvent vision; it 
was already there before us. But […] vision can be pluralized so as to deprive the colonizing, 
patriarchal gaze of its authority“. 
Mit meiner Verwendung des Begriffs der Subversion, angewandt im Feld des Sehens, 
beziehe ich mich auf eben diese Begrifflichkeit Judith Butlers. Der Blick als performativer Akt 
wird nur durch die Wiederholung zum sinnhaften Zeichen. Wenn die Kontexte, in denen 
bestimmte Blicke, zum Beispiel ein besitzergreifender, verletzter oder verletzender, 
verstanden werden, Verschiebungen oder Umkehrungen erfahren, verfehlt der Akt sein 
vermeintliches Ziel. Das heißt aber nicht automatisch, dass er jeden Sinn verliert, sondern 
dass er vielmehr einen neuen Sinn erhält. Das patriarchale Blickregime erhält seine Macht 
durch beständige Wiederholung der immer gleichen Ordnung. Durch subversive 
Wiederholung kann sich unsere Wahrnehmung ändern, die hegemonialen Verhältnisse 
können ins Schwanken geraten und weiblicher wie männlicher Blick eine 
Bedeutungstransformation erfahren. Der subversive Blick ist einer, der die Betrachter auf die 
Geschlechterkonstruktionen im Feld des Sehens aufmerksam macht, deren Mechanismen 
offen legt und sie schließlich dekonstruiert.  
IV. Der Blick aus dem Bild  
 
Die Werke, die ich hier besprechen will, eint, formal wie inhaltlich, der Blick aus dem Bild. 
Dieser hat eine eigene Ikonografie und kann ganz unterschiedliche Bedeutungen tragen. 
Sein ikonografisches Gegenstück ist die breiter diskutierte Rückenfigur. Diese wurde 
besonders in der niederländischen Malerei seit Jan van Eyck von Bedeutung. Ihr 
prominentestes Auftreten fand die Rückenfigur bei Casper David Friedrich. Am häufigsten 
werden die Rückenfiguren, auch Friedrichs, als Anleitung für den/die BetrachterIn zum Blick 
ins Bild gelesen. Der/die BetrachterIn solle sich mit der Rückenfigur identifizieren und es ihr 
gleichtun. Dabei wird die Passivität der Rückenfigur hervorgehoben (Fiege 1995, S.104). 
Bazon Brock interpretiert demgegenüber die Friedrichschen Rückenfiguren als aktiver. Für 
ihn zeigt Friedrich: „[...], daß Wahrnehmen eine aktive Bestimmung des Wahrgenommenen 
ist, als Form des Handelns und nicht steinern in sich ruhende Kontemplation“ (Brock 1977, 
S.385). Das käme einer Umkehrung der Berkeley'schen Formulierung Esse est percipi (Sein 
heißt wahrgenommen werden) (Berkeley 2005, S.37, §3) in Esse est percipere (Sein heißt 
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wahrnehmen) gleich, meint Brock (1977, S.385).93 Bazon Brock bezieht sich dabei auf das 
Bild Der Wanderer über dem Nebelmeer (Abb.31) und vernachlässigt dabei die 
Geschlechterdifferenz im Werk Friedrichs. In der Gegenüberstellung mit dem Bild Frau am 
Fenster (Abb.30) wird der Unterschied besonders deutlich. Frauen tauchten im Werk 
Friedrichs vor allem nach seiner Heirat mit Caroline Brommer auf (Fiege 1995, S.87ff). Die 
Situation der Frauen im Deutschland des angehenden 19.Jahrhunderts erlaubte nur einen 
geringen Handlungsspielraum: 
Wahrscheinlich war sie [Caroline Brommer] (auch die Urteile der Zeitgenossen sprechen 
dafür) auf die häusliche Sphäre beschränkt, so daß das Bild Frau am Fenster charakteristisch 
für ihre Situation ist: Die Frauen – und das gilt für die meisten Bürgerfrauen zumindest des 
19.Jahrhunderts – lebten im umgrenzten Bezirk der eigenen Wohnung. An dem, was draußen 
vor sich ging, hatten sie höchstens als Zuschauer Anteil. (Fiege 1995, S.88) 
Während man beim Wanderer noch versteht, was Brock mit der Aktivität der Wahrnehmung 
meint, so wirkt diese im Bild der Frau am Fenster, als letzter verbliebener 
Handlungsspielraum, bedrückend. Während sich der männliche Betrachter im Fall des 
Wanderers mit einer Figur, die gleichsam am Gipfel der Welt steht, diese also seinem und 
dem Blick des Betrachters unterwirft, so kann sich die weibliche Betrachterin im Fall der Frau 
am Fenster nur beengt von der Geschlossenheit des Raumes fühlen. Ihre letzte Aktivität ist 
die der Zuschauerin, während das Leben an ihr vorbei läuft. Sie verharrt in Passivität, ihre 
Hände vor dem Körper gehalten, quasi gebunden. Die Figur ist abgestellt in der Nische, in 
der das Fenster ist. Es bleibt ihr allein ihr Blick, der durch das geöffnete Fenster 
unterstrichen wird. Der männliche Betrachter kann die Figur der Frau in Frau am Fenster 
jedoch in aller Sicherheit in Besitz nehmen – er braucht ihren Blick nicht zu fürchten. Ihr Blick 
geht nämlich ins Bild, so verschmilzt sie noch stärker mit dem Bild. Sie wird zu einem seiner 
Gegenstände, nicht viel anders als das durch den Mast angedeutete Schiff oder die neben 
ihr abgestellten Flaschen. Der/die BetrachterIn ist auch nicht aufgefordert, ihrem Blick zu 
folgen. Man sieht ja kaum, was sie sieht; ein Stückchen Mast und eine Baumreihe im 
Hintergrund – das war's. Wenn die Rückenfigur, die historisch auf jeden Fall eine gewisse 
Passivität impliziert, bei einigen Werken Friedrichs tatsächlich eine Aktivität der 
Wahrnehmung unterstreicht und hervorhebt, wie Bazon Brock meint, so geschieht das in 
Verteidigung eines Phantasmas des souveränen Subjekts. Es geht dabei um das Primat des 
freien Willens, wie es den deutschen Idealismus kennzeichnet und betrifft offensichtlich nur 
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 Berkeley bezieht sich mit seinem oft zitierten Satz auf „nichtdenkende Dinge“ (Berkeley 2005, S.36, §3), also 
auf den philosophischen Gedanken, dass man wohl nur sinnvoll über die Gegenstände der Welt als 
wahrgenommene sprechen kann. In diesem Sinn ist die Brock'sche Interpretation des esse est percipi wohl 
nicht zulässig. Die Frage wäre hier, wie weit Berkeley gehen würde, was sich hier nicht klären lässt. Ich 
denke aber, dass Brock Berkeley hier mit den Augen des 20.Jahrhunderts liest. Die Sicht, dass das eigene 
Sein vom Anderen abhängig ist, entspringt einem modernen und postmodernen Verständnis von 
Subjektivität. Seine Interpretation der Friedrich'schen Rückenfigur als aktive Bestimmung des Wahrnehmens 




eine Hälfte der Menschheit. Der Mann ist und nimmt wahr, die Frau ist nur in ihren vier 
Wänden und wird wahrgenommen. 
Der Blick aus dem Bild ist weitaus weniger diskutiert worden als die Rückenfigur. Den 
bislang bedeutendsten Beitrag zu dieser ikonografischen Tradition verfasste Alfred 
Neumeyer 1964 in seinem Buch Der Blick aus dem Bilde. Neumeyers streng historische 
Untersuchung weist eindrücklich darauf hin, wie differenziert die unterschiedlichen 
Bedeutungen sind, die der Blick aus dem Bild tragen kann und ich kann unmöglich allem 
folgen. Seine Ikonografie entwickelt sich vor allem aus der mittelalterlichen Figur des Zeigers 
und der Wendung der Assistenzfiguren von den Heiligen zum/r BetrachterIn (Neumeyer, 
S.26ff; Zit. S.34): „In der Kunst des Mittelalters ist der Herausblick durchaus als ein Zeichen 
der Vermittlung oder Kennzeichnung motiviert. Er wendet sich nicht an einen bestimmten 
Betrachter in einem definierten Raum, sondern verknüpft Bedeutung und Bedeutetes in 
gleicher Weise“.94 In der Funktion der Vermittlung des Inhalts an den/die BetrachterIn 
erkennt Neumeyer eine Parallele zur Rückenfigur. Der Blick aus dem Bild unterhält also, so 
die zentrale These seiner Arbeit, eine Beziehung zum Illusionismus. Diese Vermittlung ist 
abhängig vom historischen Diskurs und änderte über die Jahrhunderte ihre Art und Weise, 
nicht jedoch die Adressierung des Betrachtenden an sich. So trägt der Herausblick zwar 
verschiedene Intentionen, ist sich aber einig in seiner Funktion als Vermittlung des Inhalts: 
„Er lehrt, predigt und verführt, aber auch sein bloßes Vorhandensein kann anzeigen, ob die 
Subjekt-Objekt-Beziehung als Grundlage künstlerischer Mitteilung überhaupt bewußt 
gemacht oder verschleiert, bejaht oder in Frage gestellt ist“ (ebd., S.86f). Für ihn verkörpert 
die aus dem Bild blickende Figur: „das Verlangen der Kunst, Wirklichkeit zu werden“ (ebd., 
S.87). 
Neumeyer (ebd., S.50) geht dabei allerdings immer von einem souveränen Subjekt aus: 
„Daß Zeigen und Blicken eine vom Subjekt her bestimmte Umwelt voraussetzt, ist 
erkenntnistheoretisch und psychologisch erwiesen“. So findet er in den Las Meninas von 
Velasquez (Abb.32) in erster Linie eine Bestätigung dieser Subjektposition. Für Neumeyer 
wird der/die BetrachterIn an die Position des/der KünstlerIn gerückt, wenn ihn/sie das Modell 
ansieht. Ist der Künstler selbst das Modell, wird der/die BetrachterIn folgerichtig zum Spiegel 
(ebd., S.68). Im Falle der Las Meninas überhöht sich diese Subjektposition nach Neumeyer 
(ebd., S.75) sogar noch: „Seit den Meninas des Velasquez, erklärt sich der Künstler als die 
Quelle der Erhellung der Welt durch seine Kunst“. Das würde sich dann natürlich durch die 
Spiegelung auch auf den/die BetrachterIn übertragen. Diese Position erstaunt, vor allem 
wenn man Foucaults Interpretation der Las Meninas kennt, die allerdings erst zwei Jahre 
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später erschien. Foucault liest das Bild entgegengesetzt als ein Beispiel für die eigentliche 
Abwesenheit oder Unbestimmbarkeit einer idealen BetrachterInnenposition. Wir werden vom 
Maler in den Blick genommen doch dadurch werden wir nicht zum Spiegel, sondern zum 
Motiv: „Von diesem Blick aufgenommen, werden wir von ihm auch verdrängt und durch das 
ersetzt, was zu allen Zeiten vor uns da war: durch das Modell“ (Foucault 1974, S.32). Doch 
auch diese Festlegung der Blickbeziehung wäre noch zu viel. Es gibt gar keine Festlegung 
einer Blickordnung, sondern die Rollen rotieren und führen so zu einer Unbestimmbarkeit 
einer Subjektposition: 
Kein Blick ist fest, oder: in der neutralen Furche des Blicks, der die Leinwand senkrecht 
durchdringt, kehren Subjekt und Objekt, Zuschauer und Modell ihre Rollen unbegrenzt um. 
Und darin liegt die zweite Funktion der großen Leinwand, deren Rückseite wir an der 
äußersten Linken sehen. Hartnäckig unseren Blicken entzogen, verhindert sie, daß die 
Beziehung der Blicke jemals feststellbar ist und definitiv hergestellt werden kann. Die opake 
Festigkeit, die sie auf der einen Seite herrschen läßt, macht das Spiel der Verwandlungen für 
immer beweglich, das im Zentrum zwischen dem Betrachter und dem Modell herstellt. 
(Foucault 1974, S.33) 
Der fortlaufende und andauernde Charakter dieser Rotation zitiert die Subjektkonstitution 
durch den Blick an sich – esse est percipi in einem postmodernen Verständnis. Das Motiv 
des Spiegels wird in Las Meninas sehr prominent behandelt. Ungefähr in der Mitte des 
Bildes, leicht nach links versetzt, hängt zwischen anderen Bildern eines, das kein Bild, 
sondern ein Spiegel ist (worauf die Helligkeit und der glänzende Rand hinweisen). Dieser 
Spiegel zeigt die eigentlichen Modelle des Malers (vermutlich König Philipp IV und dessen 
Gemahlin). Durch den Spiegel wird das Spiel einer Rotation der Blicke noch einmal auf die 
Spitze getrieben. Alle wesentlichen Blicke gehen aus dem Bild und führen auf den 
Betrachter: der des Malers, der Infantin und des Mannes, der die Szene gerade verlässt oder 
betritt, durch die Tür rechts des Spiegels, der seinerseits dem Bild einen bühnenhaften 
Charakter verleiht. Aber auch die Blicke (oder ist es einer) die aus dem Spiegel gehen, 
laufen auf denselben Punkt zu: „das Gesicht, das der Spiegel wiedergibt, ist auch das, das 
ihn ansieht“ (Foucault 1974, S.42). Im Motiv des Spiegels zeigt sich das grundsätzliche 
Prinzip des Bildes, für Foucault die Reziprozität von BetrachterIn und Betrachtetem. Svetlana 
Alpers unterstreicht die Bedeutung der These Foucaults, kritisiert jedoch seine Behauptung, 
die Abwesenheit der Betrachtenden, die ja Resultat dieser Reziprozität ist, sei ein Grundzug 
der klassischen Repräsentation (Foucault 1974, S.45; Alpers 1992, S.132). In ihrem 
komplexen Argument geht sie davon aus, dass Velasquez hier zwei unterschiedliche 
Traditionen des Bildverständnisses, die von unterschiedlichen Ideologien getragen werden, 
vereint und in Schwebe hält. Die erste Tradition folgt der Darstellung Dürers (Abb.7), der 
klassischen Anordnung der Zentralperspektive also, in der der/die KünstlerIn die Welt durch 
ein Fenster sieht. Das andere Modell illustriert Alpers mit der Camera Obscura. Dieses 
Sehen eines Außen impliziert, dass dieses Außen dem/der BetrachterIn vorgängig ist. 
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Dadurch ergibt sich eine andere künstlerische Position, in der die Welt gesehen wird: „Der 
Künstler der ersten Art behauptet, 'Ich sehe die Welt', während der der zweiten Art zeigt, daß 
die Welt 'gesehen wird'“ (Alpers, S.133). In den Las Meninas schwankt Velasquez zwischen 
den beiden Weisen den/die BetrachterIn gegenüber der Welt zu positionieren. Darin weicht 
er deutlich von klassischen Repräsentationen ab.  
Der Blick aus dem Bild bricht die Geschlossenheit des Bildraums, indem er sich an den/die 
BetrachterIn wendet. Darin liegt die Parallele zur Rückenfigur. Doch anscheinend liegt im 
Blick aus dem Bild noch eine zusätzliche Ebene, wie wir bei Las Meninas gesehen haben. 
Der Blick aus dem Bild spielt damit, gewohnte Sehordnungen zu brechen, diese 
umzudrehen:  
Mit der zentralperspektivischen Hinordnung des Bildraumes auf das Auge des Betrachters 
entsteht die Möglichkeit, die Blickbahnen als Konstruktionslinien in das dargestellte 
Raumgeviert einzutragen. Fällt dabei der Blick einer der Gestalten nach außen, so wird die 
vom Zuschauerauge ausgehende Sehpyramide gleichsam umgekehrt. (Neumeyer, S.61) 
Diese Umkehrung, die Neumeyer zwar schon erkennt, aber nicht weiter darauf eingeht und 
so die wahre Relevanz verkennt, ist jedoch folgenreich für das Subjekt der Betrachtung, wie 
uns Foucault und Lacan vor Augen geführt haben: „Blicke können schließlich auf das Hier 
des Betrachters übergreifen, seine Position erschüttern bis hin zu dem Punkt, wo die Rollen 
sich umkehren, so daß wir – wie Lacan anmerkt – selbst zum Tableau werden“ (Waldenfels 
1999, S.144). Diese Umkehrung, in der also auf den/die BetrachterIn zugegriffen wird und 
zwar durch den Blick, illustriert Kaja Silverman in dem sie das Blickschema Lacans nimmt 
und ein zweites in umgekehrter Ausrichtung darüber legt (Silverman 1996, S.221, Abb.33). 
Dabei hilft die englische Unterscheidung zwischen look und gaze. Beide Begriffe konnotieren 
eine gewisse Aktivität und erlauben so einen aktiven Blick zu denken der nicht Blick/gaze im 
Sinne Lacans ist. Der Blick/look eines jeden Menschen nimmt so die Position des Blicks für 
den anderen ein.  
It therby makes apparent that although the gaze is always external to every subject in his or 
her capacity as spectacle, and always radically in excess of every eye, nevertheless the 
subject's look is often a provisional signifier of the gaze for that other who occupies the 
position of the object in relation to him or her. (Silverman 1996, S.221) 
Dazu müssen wir nicht das Phantasma des cartesianischen Subjekts reaktivieren, wie wir 
schon besprochen haben (Kapitel III). Die wahre Handlungsmacht, die darin angelegt ist, 
besteht nicht in der Einsetzung einer völlig neuen Ordnung oder einer radikalen Änderung 
der BetrachterInnenposition – die immer auch in Frage steht. Die Ordnung ist im 
Schirm/écran festgelegt. Was unseren Handlungsspielraum anlangt, so besteht er in 
Verschiebungen und Umkehrungen eingelernter Blickbeziehungen. Der Schirm ist die 
Gesamtheit der kulturellen Verfasstheit des Sehens. Man kann ihn nicht einfach 
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auswechseln. Aber man kann an ihm drehen, oder seine Position ein wenig verschieben, 
sodass die eingelernten Muster durcheinandergeraten und der Blick nicht auf das trifft, was 
er erwartet. Der Blick aus dem Bild ist in diesem Sinne ein look, der eigentliche Träger der 
Handlungsmacht. Er erlaubt es, um in der Analogie zwischen Blick und Kamera zu bleiben, 
zu bestimmen, was der Blick photographiert: „It turns the imaginary view-finder“ (Silverman 
1996, S.222). Der Blick/gaze be-trifft mich im Register des Imaginären und das Imaginäre ist 
es, das den Blick/look bestimmt. Der Blick/look aus dem Bild/tableau ist der Blick als aktive 
Bestimmung – als Akt. Gerade die kulturelle Verfasstheit des Sehens, die durch Lernen von 
Wiederholungen gekennzeichnet ist, erlaubt es, diese Iterationen missglücken zu lassen, 
den Blick ins Leere laufen zu lassen oder an einem Ort zu fesseln, an dem sich dieser nicht 
befinden will. Der Blick aus dem Bild ist nicht automatisch widerständig, er kann natürlich 
auch affirmativen Charakter besitzen. Er hat aber immer das Potential zur Widerständigkeit 
und kann Instrument sein, um das Blickregime anzugreifen und seinen Platz im Bild/tableau 





V. Blicke aus dem Bild - Spielarten der Subversion 
 
Im Folgenden werde ich mich auf die Suche nach den Blicken aus dem Bild machen und 
diese auf ihr subversives Potential untersuchen. Ich habe dazu Kategorien entwickelt, um die 
verschiedenen Modi, wie die Handlungsmacht durch den Blick genutzt wird, besser ordnen 
zu können. Im ersten Abschnitt soll es um das Spiel mit der Affirmation eines patriarchalen 
Blicks gehen und wie dieser durch Brüche untergraben werden kann. Die Beispiele in 
diesem Abschnitt verfolgen Ziele, die sich durch den Begriff der Subversion charakterisieren 
lassen. Danach soll es um ein Spiel mit der Umkehr von Blickverhältnissen gehen. Der 
männliche Voyeur wird ertappt und in den Blick genommen. Durch diese Umkehrung wird 
das Spiel des Voyeurs durchkreuzt. Es geht um den Zusammenhang von Scham und 
Voyeurismus und wie ihn sich Künstlerinnen zu Nutze machen. So wird die Konstruktion 
patriarchaler Blickverhältnisse offengelegt und zur Rede gestellt. Der nächste Abschnitt 
sucht nach Irritationen des Blicks. Es geht darum, den Blick dadurch zu verunsichern, dass 
er sich an einem Ort findet, an dem er nicht sein wollte. Gerade im Kunstkontext ist es der 
Blick gewohnt, nur mit Schönem konfrontiert zu werden. Auch Szenen von Mord und Krieg 
sind bis in die Moderne dermaßen ästhetisiert, dass der Blick nichts zu fürchten braucht. 
Auch die Medien mit denen der männliche Blick täglich konfrontiert wird, liefern nur glatte 
und affirmative Frauenbilder und -blicke. Wenn der männlich Blick nun an einen Ort geführt 
wird, an dem er sich unwohl fühlt, der dem medialen Echo quasi diametral entgegenlauft, der 
ihn mit abjekten Körpern konfrontiert, so sieht er sich erschüttert. Im Anschluss werde ich auf 
eine weitere Variante der Umkehrung zu sprechen kommen. Dabei interessiert mich speziell 
die Analogisierung von Kamera und Blick. Abschließend wird dann zum Angriff 
übergegangen. Der Blick der Künstlerinnen wendet sich aggressiv aus dem Bild und der 
Blick wird mit einer Waffe analogisiert. Waffen sind auch oft genug mit im Bild, um keinen 
Zweifel aufkommen zu lassen. Mit dieser Kategorisierung beschreibe ich einen Bogen von 
einer eher passiven Arbeit am Blick zu dem Versuch, ihn sehr aktiv selber zu beherrschen. 
Von Arbeiten, die den patriarchalen Blick erwarten und mit ihm spielen, bis zu Arbeiten die 
sich den Blick aneignen, sich selbst als zumindest imaginäres Blicksubjekt setzen und aus 
dieser Position den männlichen Betrachter angreifen. Dabei soll mit der Nummerierung von 
passiv zu aktiv keine Wertigkeit ausgedrückt werden. Naturgemäß kommt es bei 
Kategorisierungen zu Überschneidungen. Viele der Arbeiten hätten in mehr als eine der 
Kategorien gestellt werden können und ich verfolge offenkundiger Weise stets ein 
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argumentatives Ziel mit deren Zuordnung. So stellt sich die Frage, welches Ziel diese 
Kategorisierung erreichen kann? Sie kann es vor allem erleichtern, sich in dem Dickicht von 
möglichen Arbeiten, aus denen ich auswählen konnte, zurechtzufinden.  
 
V.1. Affirmation und Bruch 
 
Bis jetzt war schon viel von der Möglichkeit die Rede, den Blick aus dem Bild als Gegen-
Rede zu formulieren. Die häufigere Erfahrung in unserem von Leitmedien geprägten Alltag 
ist jedoch sicher ein affirmative Blick aus dem Bild, also der Blick, der sich dem Blickregime 
unterwirft, der den Blick des potentiell männlichen Betrachters affirmiert und diesen einlädt, 
seiner Lust am Schauen ungestört nachzugeben. Diese Blicke aus dem Bild als Einladung 
finden wir, der Sache entsprechend, besonders in der Werbung und in der Pornographie. 
Anette Kuhn (1985, S.41) hat diesen Blick treffend den „come-on“-Blick genannt. Mehr noch 
in der Softcore als in der Hardcore-Pornografie, in der kein Raum für Uneindeutigkeiten 
bleibt (Kuhn 1985, S.42), wird deutlich, was dieser „come-on“-Blick meint. Besonders drängt 
sich auch das Konzept des Pin-ups auf. Nicht bei allen Pin-ups, jedoch bei der 
überwältigenden Mehrheit, lässt sich die Einladung durch den Blick finden, so dass dieser 
schon fast ein bestimmendes Merkmal ist. Zu den ersten Organisationen, die sich des Pin-
ups bedienten, zählten die US-Militärs. Das berühmteste Beispiel ist wohl das von Earl 
MacPherson gestaltete Portrait der Schauspielerin Betty Grable, dass im zweiten Weltkrieg 
an über 5 Millionen U.S. Soldaten verteilt worden ist (Abb.34). Das Bild richtet sich exklusiv 
an Männer.95 Grable in ihrer Fantasieuniform wird zum Fetisch und das Heer wird mit 
Sexualität verknüpft. Diese Verbindung von U.S.Militär und Pin-up ist bis heute aktuell, wie 
ein Beispiel der in Amerika berühmten Pop-Sängerin Jessica Simpson auf dem Cover von 
GQ (Juli, 2005, US-Ausgabe) zeigt (Abb.35). Simpson trägt eine militärische 
Erkennungsmarke und eine Camouflage Hose, die offen steht und so die Einladung durch 
den Blick unterstreicht. 
Die Beispiele aus der Werbung sind zahllos. Interessant ist die allgemeine Tendenz der 
Werbung, sich seit Jahren beharrlich der Pornografie anzunähern, wobei man den Eindruck 
bekommt, die Marken und Werbeagenturen befinden sich in einem permanenten Wettstreit 
um den Bruch der letzten Tabus. Vor allem Marken wie Calvin Klein, Dolce&Gabbana, Sisley 
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und American Apparel haben sich dabei immer wieder hervorgetan (Abb.36-38). Gleichzeitig 
findet die Werbung für Pornografie immer öffentlicher statt. Viele Pornostars suchen nach 
Fernsehauftritten, um ihre Popularität zu steigern und bekommen diese auch. In der 
Vermarktung der Pornostars lässt sich das selbe Schema finden wie hier in den 
Autogrammkarten von der U.S. Amerikanerin Katie Morgan oder die Anfang des Jahres 
verstorbenen und durch die Teilnahme an der deutschen Ausgabe von Big Brother zu einiger 
Bekanntheit gelangten Carolin Wosnitza alias Sexy Cora (Abb.39 u. 40). Die Beziehung 
zwischen Werbung und Pornografie ist also wechselseitig. Für die meisten dieser Beispiele 
lässt sich sagen, was Kuhn (1985, S.41f) in Bezug auf eine ähnliche Fotografie so 
zusammengefasst hat:  
The woman in the picture above, far from being caught unawares in her own pleasure, now 
seems openly to acknowledge the spectator by her direct look at the camera. This is a 
particular kind of look – the head is tilted so that her glance is slightly angled rather than face-
on. The indirect look signifies sexual invitation or teasing, a reading underscored by the 
cultural connotations of the slightly parted lips. This facial expression, particularly in 
combination with the conventionalised display of the rest of the woman's body, may be read 
as an invitation. 
Dieser „come-on“-Blick entwickelt sich nicht erst im 20.Jahrhundert, sondern hat seine 
ikonografischen Vorbilder. Ein schlagendes Beispiel gibt Jacob van Loos' Coucher à 
l'italienne (Abb.42). Wolfgang Drost (2003, S.136) schreibt dazu: „Sie weiß, dass sie Ziel der 
Blicke und Objekt männlicher Wünsche ist. […] Der Blick der Frau richtet sich an den 
Betrachter und lädt ihn ein, sich in die imaginäre Welt des Schlafzimmers zu begeben“. In 
allen diesen Beispielen erwartet die Frau im Bild den Blick des männlichen Betrachters und 
lädt ihn ein, seinen Blick ruhen zu lassen. Das ist die absolute Affirmation der Konstruktion 
des Verhältnisses von männlichem Betrachter und der Frau als Objekt des Bildes. In diesem 
Punkt äußerster Affirmation liegt aber auch die Möglichkeit, durch einen Bruch den größten 
Effekt zu erzeugen und viele Künstlerinnen haben sich das zunutze gemacht.  
Ein Beispiel, das mit den Strategien der Werbung spielt, ist das Cover der „Art Issue“ des 
amerikanischen Mode- und Livestyle Magazines W (Tafel 1). Es wurde von Barbara Kruger 
gestaltet und zeigt Kim Kardashian, die durch eine Reality-Soap und geschicktes Marketing 
zu Berühmtheit gelangt ist und von der sich noch eine konventionelle Fotostrecke im 
Blattinneren findet. Barbara Kruger legt einen für ihre Arbeit stilprägenden Schriftzug in Form 
dreier Balken über das Bild von Kardashian und zwar über eben jene Stellen des Körpers die 
kulturell am stärksten sexuell aufgeladen sind – die Brust, den Nabel und Genitalbereich. Der 
dreiteilige Text lautet: „It's all about me – I mean you – I mean me“. Die roten Balken erinnern 
dabei an Zensur-Balken. Die Zensur-Balken sitzen üblicherweise in der Softcore Pornografie 
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über Brüsten und Genitalbereich.96 Die Balken können also auch als Verweis gelesen 
werden. Durch die Balken wird der Blick der BetrachterInnen auf die Augen Kardashians 
gelenkt. Diese fixiert die BetrachterInnen scheinbar mit ihrem Blick. Sie schaut frontal in die 
Kamera, herausfordernd aber auch verführerisch. Ihre leicht geöffneten Lippen 
unterstreichen die sexuelle Konnotation ihres Blicks wie die in die Hüften gestemmten Arme 
seinen herausfordernden Charakter. Es existiert noch eine zweite Version des Covers, in 
dem ihre Körperhaltung und ihr Blick wesentlich passiver sind (Tafel 2). Während in der 
ersten Version ihre Beine geöffnet sind, fast männlich in ihrer leicht ponderierenden Haltung, 
so ist das linke Bein in der zweiten Version dem rechten leicht vorgestellt in Art des Pudica 
Gestus. Auch die Schultern werden in der zweiten Version hängen gelassen. Man könnte 
den Eindruck gewinnen, das Cover wäre in zwei Versionen erschienen, um keine 
männlichen Käufer durch die allzu kämpferische Pose des ersten Covers zu vertreiben. Dem 
ist sicher nicht so. Jedem potentiellen Käufer ist klar, dass es sich um ein Bild handelt, dass 
ihm nicht gefährlich werden kann. Zudem ist die erste Pose auch nur ein Klischee, nämlich 
das der femme fatale. Es handelt sich eher um zwei Konsumationsangebote, was den 
Objektcharakter der Frau im Bild nur noch unterstreicht. In Kardashians Blick ist auch keine 
wirkliche Abwehr, kein Widerwillen oder Ekel. Es ist der „come on“-Blick und die 
Herausforderung ist eine Einladung und keine Kampfansage. Kardashian ist sich auch 
durchaus ihres inszenierten Warencharakters bewusst und sie spielt damit. Diese 
Inszenierung versucht Kruger durch ihre Textintervention zu brechen. Der Text selbst ist 
vordergründig eine Anspielung auf das Ego und die permanente Selbstinszenierung 
Kardashians. Auf einer tieferen Ebene erzwingt er eine Reflexion über die Funktion von 
Werbe- und Hochglanzfotografie an sich. Der/die BetrachterIn wird so in dem Glauben an 
seine/ihre Souvärenität verunsichert. Geht es um mich? Um wen geht es eigentlich wirklich? 
Es geht also auch um die Machtfrage. Werden wir als BetrachterInnen durch die Objekte der 
Medien geformt und wie formen die Medien ihre Objekte?  
Nicht ganz klar ist, ob Krugers Taktik aufgeht und das Verhältnis von BetrachterIn und der 
Frau im Bild nachhaltig erschüttert werden kann. Bei meiner Recherche bin ich 
bezeichnenderweise auf mehrere Blogkommentare zu der W-Ausgabe gestoßen, die nur den 
oberen Bildausschnitt, also ohne den Kruger Text, abbilden (Abb.41).97 In den meisten 
Internetkommentaren wurde der Kruger Text allein als satirischer Kommentar auf den 
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 In den U.S.A. gilt der Grundsatz, dass die Definition von Pornografie im Fall der Frau an der Sichtbarkeit der 
Brustnippel bzw. Schamlippen der Frau, beim Mann am Erregungsgrad (=Winkel) des Gliedes festgemacht 
wird. Spannend ist auch, dass in der Hardcore Pornografie Zensur-Balken genau gegensätzlich verwendet 
werden. Wenn sie gebraucht werden, dann um die DarstellerInnen unkenntlich zu machen. Dieser 
Unterschied ist bezeichnend für die jeweiligen Genres. 
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Egoismus der it-Girls im Allgemeinen bzw. Kardashians im Besonderen gelesen. Die 
Medienkritik, die hier angelegt ist, wurde viel weniger rezipiert. Der Bruch zu der 
Werbeästhetik scheint hier noch zu wenig konsequent vollzogen. Zu leicht lässt sich der 
Kruger Text in die Logik der Werbung integrieren. 
Deutlicher vollzieht sich der Bruch schon bei Ida Eckblad. 2006 reproduziert sie das GQ 
Cover von Jessica Simpson vergrößert in Schwarz/Weiß (Tafel 3). In ihr rechtes Auge klebt 
sie Jessica Simpson einen Kaugummi, dessen knalliges Rosa sich stark vom Schwarz/Weiß 
der Reproduktion abhebt. Somit wird die in ihrer Affirmation kaum zu steigernde 
Inszenierung Simpsons zu einem beißenden Kommentar über die gesamten Inhalte der 
Affirmation selbst. Die Verbindung von Militär und sexualisierter Werbung werden genauso 
einer Reflexion unterzogen wie der Objektcharakter von Frauen in den Medien. Der Titel 
Political Song for Jessica Simpson to sing unterstreicht die politische Intention der Arbeit. Die 
politische Instrumentalisierung ist im GQ Cover überdeutlich. Eckblad dreht die 
Instrumentalisierung einfach um und Jessica Simpson wird unfreiwillig zur Botschafterin der 
politischen Kritik Eckblads. Man kann die Hochglanzästhetik der Vorlage nicht mehr so naiv 
betrachten in der Schwarz/Weiß/Rosa Version. Das Auge, als der Ort, an den der Kaugummi 
geklebt wird, weist auf die Blickstruktur des Originals hin. Der „come on“-Blick wird 
untergraben vom Kaugummi, der die Hochglanzästhetik gänzlich bricht. Keine/r fühlt sich 
eingeladen von diesem Kaugummi. Der starke Kontrast zieht den Blick gleichzeitig 
unweigerlich an. Der Kaugummi wird zum Kristallisationspunkt der Auseinandersetzung mit 
dem Bild, zum Zentrum des Bildes und zur Falle des Blicks. Eine weitere mögliche 
Interpretation könnte sich auf das Frank Lloyd Wright-Zitat „TV is chewing gum for the eyes“, 
das in den U.S.A. zum geflügelten Wort geworden ist, beziehen und zwar in einem 
erweiterten Medienbegriff: „Media is chewing gum for the eyes“. Diese Eigenschaft des 
Fernsehens, die halb-bewusste Aufnahme, die auch für Hochglanzmagazine gilt, von denen 
man auch nur einen kleinen Teil der Inhalte behält (schließlich geht es auch bei GQ um 
Unterhaltung und patriarchale Machterhaltung und sicher nicht um Information), wird bei 
Eckblad zum Ding der Unmöglichkeit. Die Medienvorlage tritt in den Hintergrund über den 
sich eine Reflexionsebene legt. Den Zugang zum Inhalt der Medienvorlage (der Körper 
Simpsons) findet man nur über die Reflexionsebene (des Kaugummis). 
Der Kaugummi als Bruch der affirmativen Geste besitzt eine historische Referenz. Die Serie 
S.O.S. Starifikation Object Series von Hannah Wilke funktioniert nach einem ähnlichen 
Prinzip wie Eckblads Arbeit. Die Serie umfasst mehrere Arbeiten, die von Fotoserien über 
Mixed Media bis zu Performance reichen und zwischen 1974 und 1982 entstanden. Einer 
der bekannteren Teile der Serie ist sicher das Arrangement von 28 schwarz/weiß Fotografien 
S.O.S. Starifikation Object Series, An Adult Game of Mastication (Tafel 4) die Teil einer 
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Game Box waren, also einer Art Gesellschaftsspiel, das 1975 entstand, anlässlich der 
Ausstellung Artists Make Toys im New Yorker Clocktower. Die Fotos zeigen Hannah Wilke, 
die unterschiedlichste Posen von der Art zitiert und parodiert, wie sie sich in der 
Medienlandschaft finden und mit sexualisierter Weiblichkeit verbunden werden. Es sind 
Posen, wie man sie von Stars, Glamourgirls, Pin-ups und Models kennt und erwartet. Bei der 
Hälfte der Aufnahmen geht Wilkes Blick aus dem Bild und fällt auf den/die BetrachterIn. Sie 
trägt verschiedene Accessoires, von einer Sonnenbrille bis zu einem Kopftuch. Dabei ist ihre 
Brust oft unbekleidet oder ihr Hemd steht offen. Sie ist sich bewusst, wie der Blick in einer 
patriarchalen Gesellschaft als männlicher Blick konstruiert wird und spielt damit, indem sie 
versucht, den/die BetrachterIn zu einem Spiel der Blicke zu verführen. Ganz im Gegensatz 
zu den Beispielen von Eckblad und Kruger ist eine weibliche Betrachterin dabei explizit nicht 
ausgeschlossen. Hannah Wilke behält trotz des Ästhetizismus der Aufnahmen ihre 
Natürlichkeit. Auch die stehengelassenen Achselhaare, bei vielen Aufnahmen provokativ zur 
Schau gestellt, brechen die Sprache der Werbung. So können auch Frauen die Aufnahmen 
als erotisch und sinnlich erleben. In der Literatur und in den Medien wird dabei immer wieder 
auf den „außerordentlich schönen Körper“ Hannah Wilkes hingewiesen. Das kann als ein 
Versuch gelesen werden, die Kunst Wilkes weniger ernst nehmen zu müssen: „Die 
Aufmerksamkeit der Betrachter wird in diesem Sinne geradezu von der Kunst abgelenkt – 
somit wird eher eine Desavouierung der Kunst konnotiert als der Künstlerin in einem 
ambivalenten Kompliment zur Ehre gereicht“ (Wagner-Kantuser 2000, S.38). Abgesehen 
davon greift der Hinweis mit dem angeblich so perfekten Körper Wilkes ohnehin zu kurz. 
Wilke stellt sich so dar, wie sie ist. Neben ihren stehengelassenen Achselhaaren wäre ihr 
Busen für ein Pin-up wohl zu klein und die Tränensäcke sind nicht mit Puder überdeckt. Sie 
steht selbstbewusst zu ihrem Körper, ganz in der Logik der Gesellschaftsbewegungen der 
siebziger Jahre, die die gesellschaftliche Befreiung mit der sexuellen Befreiung und mit der 
Befreiung des Individuums ideologisch verbunden hat.  
Der endgültige Bruch mit dem Ästhetizismus der Werbung erfolgt über die Kaugummis, die 
sich Wilke in unterschiedlichen Anordnungen auf den Körper klebt. Sie wirken auf den ersten 
Blick wie Warzen oder Narben. Das Wort Starification lässt die Scarification – die 
Vernarbung mitschwingen, womit sie auf einen afrikanischen Ritus, die Skarifizierung 
hinweist, die als Körperschmuck mittlerweile auch in den westlichen Subkulturen Einzug 
gehalten hat.98 Damit lassen sich die zitierten Narben auch als Hinweis auf das körperliche 
Leid lesen, das viele Frauen der Schönheit wegen ertragen, etwa durch hochhackige Schuhe 
oder Schönheitoperationen etc.. Auf den zweiten Blick erkennt man in den Formen der 
Kaugummis Vulvasymbole. Die Vulvasymbolik ist ein starkes und wiederkehrendes Element 
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im Werk Wilkes. Sie ist damit noch vor Judith Chicago die erste Künstlerin, die selbstbewusst 
und konsequent versucht, die Vulva neben dem Phallus als gleichberechtigtes Symbol zu 
etablieren. Diese kleinen Vulvaplastiken appliziert sie auf ihrer Haut: „Es wird sozusagen 
eine Stigmatisierung durch die Klitoris vorgenommen – indem das verborgene Geschlecht 
überall auf Körper und Gesicht 'aufgedrückt' wird“ (Wagner-Kantuser 2000, S.39). Diese 
Stigmatisierung als Frau, die die Weiblichkeit unmissverständlich ins Bild rückt, unterstreicht 
noch die vorgeführte und parodierte Inszenierung des Verhältnisses von patriarchalem Blick 
und der Frau als Bildobjekt. Der Kaugummi evoziert eine Menge von möglichen Lesarten. 
Wilke selbst erklärt seine Verwendung so: „Ich habe Kaugummi gewählt, weil es die perfekte 
Metapher für die amerikanische Frau ist – kau sie durch, hol Dir von ihr, was du brauchst, 
schmeiß sie raus und schieb ein neues Stück rein“ (zit. nach Kubitza 2000, S. 104). Damit 
wird der Objektcharakter und Verwertungszusammenhang der Frauen im medialen Bild 
unterstrichen. Doch Wilkes Botschaften changieren immer zwischen verschiedenen Polen 
und lassen mehrere auch gegensätzliche Lesarten zu. So unterstützt die orale sinnliche 
Qualität des Kaugummis die Erotik der Aufnahmen zumindest im Detail, wenn man etwa die 
immer besonders sorgfältig geformten Kaugummis auf der Stirn betrachtet (Abb.45). 
Gleichzeitig wird diese komplett gebrochen, wenn man sie als Narben wahrnimmt. In jedem 
Fall bleibt der Blick an den Kaugummis kleben. So kann er sich nicht mehr so ungehindert 
über den Körper der Frau im Bild bewegen. Er bleibt hängen, wo Wilke es haben will, an 
ihren Augen und an den Kaugummivulvas.  
Hier wird thematisiert, wie Frauen sich unter dem männlichen Blickregime „positionieren“. 
Die Pose, dieses Moment der Mortifikation, hält nicht nur die Bewegung der Frau im Bild fest, 
sondern auch den Blick des/der BetrachterIn. Die Aufnahme S.O.S. Starification Object 
Series [Tie] (Tafel 5), die in Ausstellungen oft als Vergrößerung neben dem Besprochenen 
Arrangement hing (Abb.43), führt die ambivalente Vorgehensweise Wilkes gut vor Augen. 
Sie tritt uns selbstbewusst entgegen mit in die Hüften gestemmten Armen, das Hemd ist 
offen und hängt über die Schulter, die linke Schulter ist hochgezogen. Ihr Blick ist sicher und 
ruhig. Der rechte Mundwinkel ist leicht angezogen und die linke Augenbraue leicht 
hochgezogen. Dadurch bekommt ihr Blick einen herausfordernden Charakter. Es ist 
allerdings mehr eine Andeutung und besitzt nicht dieselbe Eindeutigkeit wie der „come-on“ 
Blick. Gleichzeitig kann man Gelassenheit und Selbstsicherheit in ihrem Blick lesen. Sie tritt 
dem/der BetrachterIn, in jedem Fall aber auch dem männlichen Blick, entgegen. Dabei 
inszeniert sie sich selbst im Bild und macht sich zum Objekt für den männlichen Blick, aber 
nicht ohne diesem gleichzeitig und mehrfach einen Strich durch die Rechnung zu machen. 
Durch die Ambivalenz des Blickes wird der/die BetrachterIn verunsichert. Es ist nicht klar, ob 
es sich um eine Einladung oder eine Herausforderung handelt. Diese Verunsicherung ist das 
subversive Element, das die patriarchalen Sehgewohnheiten untergräbt. Hier wird die 
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souveräne BetrachterInnenposition, die vor allem Männer aus den Medien kennen, 
gebrochen. Das funktioniert vor allem durch Wilkes Spiel mit der Affirmation der 
Verhältnisse, die eigentlich Gegenstand der Kritik sind. Die wütende Kritik, die ihr von 
feministischer Seite entgegengebracht wurde, resultiert aus ihrer affirmativen Praxis, dem 
Spiel mit der Schönheit und der schmalen Grenze zwischen der Parodie eines Popstars und 
dem Kunststar, der sie selber war (Vgl. Kubitza 2000, S.105; Zimmermann 2001, S.140ff). 
Die Frage, die dabei immer wieder gestellt wurde, ist, ob „kleine Vaginalplastiken ausreichen, 
um das Bild der sich darbietenden, nackten Venus zu sprengen“ (Kubitza 2000, S.106). Das 
heißt, es geht hier um die grundlegende Frage, ob die Praxis des Zitierens nicht nur das 
ursprüngliche Bild wiederholt und damit fortschreibt. Das Bild der nackten Venus sprengen 
würde heißen, hegemoniale Verhältnisse abzuschaffen oder sich von ihnen zumindest frei zu 
machen. Das ist jedoch nicht so leicht oder vielleicht auch gar nicht möglich. Was möglich 
ist, schafft Wilke aber: die hegemonialen Verhältnisse zu untergraben und eine 
Verunsicherung zurück zu lassen. Sie erlaubt uns so eine Reflexion dieser hegemonialen 
Verhältnisse. Das erreicht sie nicht nur durch ein paar kleine „Vaginalplastiken“, sondern 
auch durch ein Spiel der Blicke. Ihr Blick aus dem Bild ist eben nur fast der bekannte „come 
on“-Blick und ihre Pose und ihre Inszenierung entsprechen eben nur fast der medialen 
Inszenierung der Stars.  
Wenn Künstlerinnen diesen schmalen Grat zwischen affirmativer Praxis und intendierter 
Kritik gehen, leben sie gefährlich. Sie sind leicht Angriffen von feministischer Seite 
ausgesetzt, die argumentieren kann, dass die Künstlerinnen ihre Körper (oder wie bei 
Kardashian und Eckblad die Körper anderer Frauen) auf dem männlich dominierten 
Kunstmarkt ja letztendlich auch als Ware einsetzen. Wenn man dieses Argument unterstützt, 
fällt es schwer zu sehen, wie daraus eine widerständige Praxis oder ein subversives Moment 
entstehen soll. Gleichzeitig müssen sie ja auch selbst bedacht sein, diesen schmalen Grat 
nicht zu überschreiten, da das ja ihrer Intention entgegenlaufen würde. Viel deutlicher und 
unübersehbar fällt der Bruch mit der affirmativen Aneignung bei einer Arbeit von Šelja 
Kamerić aus und doch spielt auch sie mit ihrer eigenen Schönheit oder damit, was in unserer 
Gesellschaft als schön gilt. Die Arbeit Bosnian Girl (Tafel 6), eine großangelegte Aktion aus 
Werbeplakaten unterschiedlichster Formate, Annoncen und Postkarten, die europaweit in 
diversen Städten wie Sarajevo, Berlin, Frankfurt, Graz, Leipzig, Split und Dubrovnik 
stattfand, bezieht sich auf den Genozid in Srebrenica 1995 bzw. auf den Zusammenhang mit 
der Präsenz des niederländischen UN-Bataillons der UNPROFOR. KünstlerInnen aus Ost-
Europa wurden nach der Wende Anfang der neunziger Jahre und im Fall Ex-Jugoslawiens 
spätestens seit Ende des Kosovo-Krieges 1999 intensiv vom westlichen Kunstmarkt 
umworben. Das geschah vielleicht mit einer kalkulierten Sensationslust, auf jeden Fall aber 
in der Erwartung, die KünstlerInnen würden sich thematisch ausschließlich mit dem 
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ehemaligen Ostblock beschäftigen. Nebojša Jovanović (2001) schreibt dazu: „While works 
by western artists are read through various systems and diverse theoretical mechanisms, an 
Eastern European artist is expected to place his or her work in the context of post-socialist 
reality“. Šelja Kamerić gehört nicht zu den KünstlerInnen, die versuchen, dieser 
Erwartungshaltung gerecht zu werden.99 Dies muss umso mehr erwähnt werden, als es hier 
doch um eine Arbeit geht, die die persönliche Geschichte Kamerićs und ihres 
Herkunftslandes berührt. 
Die Vorgeschichte zu der Arbeit Bosnian Girl beginnt in der „safe area“ Srebrenica, genauer 
in Potočari, dem Hauptquartier der niederländischen UN-Truppen, wenige Kilometer von der 
Stadt entfernt (Abb.44). Die sogenannten „safe areas“ sollten, nach Vorstellung der UN, 
Enklaven mitten im serbisch besetzten Gebiet in Bosnien sein, wo muslimisch-bosnische 
Flüchtlinge sich zurückziehen könnten. Besonders Srebrenica, aber auch die anderen „safe 
areas“ Ţepa und Gorazde erlangten nachträglich traurige Berühmtheit als die Orte der 
größten humanistischen Katastrophen während des Bosnien-Krieges (Abb.46). Die 
niederländischen Soldaten in Potočari waren zu wenige (zu Beginn der Eroberung durch die 
serbischen Truppen am 6.Juli 1995 waren sie ausgedünnt auf ca. 400) und zu schlecht 
ausgerüstet, um der serbischen Armee etwas entgegenzusetzen.100 Am 8.Juli starb der 
Soldat Raviv van Renssen von der Hand eines muslimischen Bosniers, als er sich auf dem 
Rückzug vor den serbischen Einheiten befand. Dieser Vorfall dürfte die niederländischen 
Truppen noch weiter verunsichert haben, da sie ja zum Schutz der muslimischen 
Bevölkerung vor Ort waren. Als am 11.Juli die letzten Verteidigungsstellungen der wenigen 
bosnischen Truppen gefallen waren sammelte sich die Zivilbevölkerung in Potočari in der 
Hoffnung, die Blauhelme könnten sie beschützen.101 Doch die UN-Truppen sahen tatenlos 
dabei zu, wie die Seperation von Frauen und Männern, das Töten und die Vergewaltigungen 
losgingen und Kommandant Karremans verhandelte selbst die Deportation der Flüchtlinge 
mit dem Führer der serbischen Armee Ratko Mladić. Die Augenzeugin Zumra Šehomerovic 
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 Vgl. dazu Jovanović 2001 und ihre anderen bisherigen Arbeiten 
http://www.sejlakameric.com/selected_artworks.htm, eingesehen am 08.11.2011  
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 Ich beziehe mich in meiner weiteren Darstellung, wo nicht anders angegeben, auf den hervorragend 
recherchierten, englischen Wikipedia Artikel http://en.wikipedia.org/wiki/Srebrenica_massacre#cite_note-63 
(eingesehen am 08.11.2011), die Resolution des Europäischen Parlaments von 2009  
http://www.europarl.europa.eu/sides/getDoc.do?pubRef=-//EP//TEXT+TA+P6-TA-2009-
028+0+DOC+XML+V0//EN&language=EN (eingesehen am 08.11.2011) sowie den Report der UN 
Vollversammlung von 1999 http://daccess-dds-
ny.un.org/doc/UNDOC/GEN/N99/348/76/IMG/N9934876.pdf?OpenElement, eingesehen am 08.11.2011 
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 Viele der Männer (bis zu 12.000) machten sich gleich auf einen gefährlichen Marsch durch die Berge in 
Richtung des von der ARBiH (die Armee der Republik Bosnien und Herzegowina) kontrollierten Gebiets, 
den höchstens jeder Zweite überlebte. 
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beschreibt die Situation vor Ort (Van DIEPEN, Van der KROEF (Anwälte), Writ of summons, 
4.Juni 2007, S.107-108):102 
The Serbs began at a certain point to take girls and young women out of the group of 
refugees. They were raped. The rapes often took place under the eyes of others and 
sometimes even under the eyes of the children of the mother. A Dutch soldier stood by and he 
simply looked around with a walkman on his head. He did not react at all to what was 
happening. It did not happen just before my eyes, for I saw that personally, but also before the 
eyes of us all. The Dutch soldiers walked around everywhere. It is impossible that they did not 
see it. 
In den Gerichtverfahren zur Aufarbeitung der Geschehnisse, die bis heute andauern, ist die 
Schuldfrage immer wieder damit in Zusammenhang gebracht worden, was von den UN-
Truppen „gesehen“ wurde und was nicht. Von der Seite der niederländischen Armee wurde 
immer wieder angeführt, dass sie nicht die Ausrüstung und nicht die Unterstützung der 
internationalen Gemeinschaft hatten, die für ein Einschreiten nötig gewesen wären. Doch es 
steht auch die Frage im Raum, ob die UN-Truppen nicht viel eher teilnahmslos den 
Verbrechen gegenüberstanden und sie durch ihre Verhandlungen und das 
Entgegenkommen Mladić gegenüber sogar noch förderten. Diese These wird durch mehrere 
Bilddokumente und die Zeugenaussagen, die die Anwaltskanzlei Van Diepen und Van der 
Kroef (Writ of summons, 4 June 2007103) sammelten, gestützt. Ein Bild mit Symbolkraft, auf 
dem Karremans zu sehen ist, wie er mit Mladić Sekt trinkt, ging um die Welt (Abb.47). Viel 
eindrücklicher noch sind Aufnahmen aus der Kaserne in Potočari. Die Graffiti der dort 
stationierten Soldaten offenbaren die misogyn und rassistisch aufgeladene Atmosphäre. Die 
einheimische Bevölkerung, zu deren Schutz sie vor Ort waren wurde in den Graffiti 
dehumanisiert z.B. dadurch, dass sie in einen Zusammenhang mit Fäkalien gesetzt wurde 
(Abb.48). Die Darstellungen von Frauen sind ausschließlich sexuell aufgeladen und von 
einer unglaublichen Aggressivität gekennzeichnet. Sie sind entweder willige Lustobjekte 
(Abb.49), oder sie werden gejagt.104 In einem besonders krassen Beispiel wird die Frau von 
einem Panzer, dessen Kanonenrohr, welche ja schon immer phallisch aufgeladen sind, als 
Penis dargestellt ist, verfolgt (Abb.50). Durch diese Bilder wird leichter verständlich, wie es 
dazu kommen konnte, dass die UN-Soldaten teilnahmslos daneben standen, während 
Frauen und Kinder vergewaltigt und misshandelt wurden, wie es die Aussage von Frau 
Šehomerovic nahelegt. 
Eines der Graffiti hat sich Šelja Kamerić gewählt und in ihrer Arbeit Bosnian Girl behandelt. 
Es handelt sich um folgenden Spruch an der Wand von Potočari: „No Teeth...? A 
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eingesehen am 08.11.2011  
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 Zum Zusammenhang von Jagd und Vergewaltigung siehe Wetschanow (2001). 
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Mustache...? Smel like Shit...? Bosnian Girl!“ (Abb.51). Der misogyne Inhalt hat es in die 
Medien geschafft. Dort und in weiten Teilen der europäischen Bevölkerung wurde 
größtenteils mit Entsetzen und Ablehnung reagiert. Er geriet aber einerseits schnell in 
Vergessenheit und andererseits gibt es Männer, die ganz offensichtlich nicht begreifen, wie 
sich diese Worte mit dem größten Massenmord seit dem zweiten Weltkrieg verbinden und es 
eher als Witz auffassen, wie dieses besonders geschmacklose Beispiel eins T-Shirts zeigt, 
das ein Blogger in Seoul aufgenommen hat (Abb.52).105 Dem tritt Kamerić entgegen, indem 
sie sich einer aufgeklärten Gedächtnis- und Erinnerungskultur verpflichtet. Das Motiv der 
Kampagne zeigt ein schwarz/weiß Portrait der Künstlerin, über das der Originalschriftzug, 
nur in schwarz, gelegt wurde. Darunter befindet sich ein Text106, der über den historischen 
Zusammenhang aufklärt. Kamerić stellt sich dabei, Hannah Wilke nicht unähnlich, in der 
Ästhetik und Formensprache der Werbe- und Hochglanzfotografie dar. Eine solche 
Inszenierung verweist automatisch auf die Struktur patriarchaler Blickregime. Der Blick 
Kamerićs trifft den/die BetrachterIn (Abb.53). Er ist ruhig und oszilliert zwischen Trauer und 
Strenge. Es wurde öfter geschrieben, ihr Blick wäre verträumt, so spricht Anselm Wagner 
(2005) von: „ große[n] dunkle[n] Augen mit traumverlorenem Blick“. Ich kann nichts 
Verträumtes in dem Blick entdecken, da er nicht ins Leere geht, sondern den/die 
BetrachterIn fixiert. Es stimmt natürlich, dass Kamerić mit Weiblichkeitsklischees spielt, wie 
den großen dunklen „Rehaugen“. Dazu passt auch die starke Weichzeichnung der 
Aufnahme. In den helleren Partien entsteht so eine Zone der Ununterscheidbarkeit zwischen 
dem Hintergrund und dem Körper Kamerićs der dadurch an Substanz verliert und sich sogar 
aufzulösen scheint – ebenfalls eine Strategie aus der Werbung (Abb.54). Im Vergleich mit 
der Calvin Klein Werbung wird besonders deutlich, dass Kamerić zwar die Inszenierung und 
die Technik aus der Werbung übernimmt, aber keinesfalls den „come on“-Blick. Ihr Blick ist 
nicht verführerisch. Er ist keine Einladung. Er ist sehr sicher und zielgerichtet. Der viel 
offensichtlichere Bruch mit der Inszenierung ist jedoch der Text, der in einem neuen Layer 
über ihrem Körper liegt und bereits durch das sichtbare Copy-paste Verfahren als Zitat 
gekennzeichnet ist. Die Technik des Photoshop verweist abermals auf die Werbung aber 
auch auf die postmoderne Kultur des Samplings. Das Copy-paste Verfahren ist Iteration und 
somit auch Träger der Bildintention, die sich im Weitesten als Beitrag zur Erinnerungskultur 
lesen lässt. Wagner (2007) hat darauf hingewiesen, dass die Struktur von Bosnian Girl der 
Struktur des Emblems entspricht:  
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Der brutale Gegensatz von Bild und Text radikalisiert die traditionelle emblematische 
Spannung zwischen Eikon und Lemma, und der kleingedruckte Hinweis auf den Ursprung des 
Graffitis fungiert wiederum als erläuternde Subscriptio, die aber nicht – wie traditionell in 
Emblematik wie Werbung üblich – eine versöhnliche Lösung herbeiführt, sondern erbittert 
Anklage erhebt.  
Ein Zitat belebt den Kontext der ursprünglichen Aussage neu. Das ist das Problem mit 
verletzenden Aussagen, denn hier wird der Kontext von Hass und im konkreten Beispiel 
auch von Vernichtung aktualisiert, wie es im Fall des T-Shirts aus Seoul der Fall ist. Aber wie 
Derrida und Butler gezeigt haben, ergibt sich die Möglichkeit, den Kontext subversiv zu 
brechen. 
So gerät der männliche Betrachter unweigerlich in die Position des Autors des misogynen 
Graffitis. Wagner (2007) hat bemerkt, dass man auch den Eindruck gewinnen könne, „[...] sie 
blicke in einen Spiegel, auf den ein Unbekannter die Schimpfworte geschmiert hat, um sie 
bei jeder morgendlichen Toilette erneut zu demütigen“. Ob das nun intendiert ist, oder der 
(männlichen) Phantasie Wagners entspringt, in beiden Fällen zeigt das (imaginäre?) 
Spiegelmotiv das stark reziproke Verhältnis von männlichem Betrachter und betrachteter, 
wie betrachtender Künstlerin. Die Künstlerin, die schon im Bild ist, die sich affirmativ 
inszeniert hat, damit sie auch als Teil eines, dem Blickregime entsprechenden, Bildes 
erkannt wird, richtet ihren Blick auf den Betrachter. Dieser wird durch ihren Blick und 
verstärkt durch die Position des Soldaten, in die er gesetzt wird, selbst zum Zentrum der 
Aufmerksamkeit. Aus der Perspektive des Soldaten richten sich imaginär alle Blicke auf ihn. 
Der Blick/look aus dem Bild wird der Blick des anderen a und setzt den Betrachter selbst ins 
Bild/tableau. In diesem Prozess liegt der Wert der Arbeit, denn so wird die Erinnerung an 
Srebrenica unweigerlich mit der persönlichen Erfahrung vor dem Bild verbunden. Durch den 
Charakter der Aktion wurde nicht nur ein kunstaffines Publikum angesprochen, sondern eine 
breite Öffentlichkeit (Abb.55 u. 57). Die Arbeit funktioniert ganz offensichtlich und zwar nicht 
nur im Kunstkontext (wie die zahlreichen Ausstellungen es bezeugen), sondern auch in 
einem populären Kontext. So gibt es mittlerweile auch ein T-Shirt (Abb.56) und Plakate 
wurden wiederholt von Angehörigen der Opfer von Srebrenica zu Demonstrationen getragen 
(Abb.58). Hier wurde ein bedeutender Beitrag zur Gedächtnis- und Erinnerungskultur 
geleistet, der vielleicht schwerer wiegt als alle Fernsehdokumentationen die zu wichtigen 
Jahrestagen ab und an in der Wiederholung laufen. 
Das nächste Beispiel bietet eine weitere Radikalisierung des Kontrastes zwischen 
affirmativer Aneignung und subversivem Bruch. Fumie Sasabuchi wurde bekannt mit einer 
Serie von Arbeiten, die 2009 entstanden, in denen sie ganzseitige Anzeigen aus 
Modemagazinen mit verschiedenfarbigen, feinen Kugelschreibern übermalte (Tafel 7-9). Sie 
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öffnet den weiblichen Körper107 und gestattet den Blick ins Innere - einen Blick der unter die 
Haut geht. Mit anatomischer Genauigkeit legt sie die Knochen, Muskeln, Hirn und Augen frei. 
Den Augen kommt eine Sonderstellung zu. Sie bleiben in der ganzen Serie präsent108 und 
sind meist noch hervorgehoben, indem das herumliegende Gewebe entfernt wurde und uns 
so der ganze Augapfel anblickt. Es ist mir bewusst, dass der eigentliche Arbeitsprozess der 
Über-malung nicht mit den chirurgischen Metaphern meiner Beschreibung, also dem 
Entfernen oder Freilegen, übereinstimmt. Dennoch denke ich, dass Sasabuchis Vorgehen, 
wie ihre eigentliche Intention mehr dem Chirurgischen entspricht. Sie will offenlegen, nicht 
kaschieren und setzt dabei ihren Stift wie ein Skalpell ein. Die Gruppe von Arbeiten die ich 
zuerst bespreche hebt sich formal vom Rest der Serie ab. Die Aufnahmen sind schwarz/weiß 
und auch Sasabuchi setzt noch weniger Farbe ein als bei anderen Arbeiten. Der Blick der 
Frau im Bild trifft jeweils den/die BetrachterIn und wenigstens ein Augapfel ist jeweils 
freigelegt. Es sind alles Darstellungen, die die Weiblichkeit symbolisch oder ikonografisch 
unterstreichen, im ersten Fall durch den Pudica-Gestus (Tafel 7), im anderen Fall durch die 
langen gewellten Haare109 (Tafel 8). Die teilweise angedeutete, teilweise überdeutliche 
Darstellung des Schädels setzt sie in die Tradition des Vanitas Gedankens. Der Gegensatz 
zwischen der Werbung, in der ewige Jugend regiert, alle Models jung und schön bleiben, 
durch die Fotografie in diesem Zustand quasi eingefroren, mumifiziert werden, und dem 
barocken Memento mori, der Erinnerung an die Vergänglichkeit des Lebens, könnte nicht 
größer sein. Die Haut als Schleier für das Körperinnere wird entfernt. Die Haut ist es doch 
gerade, die in der Werbung für makellose Schönheit steht. Sie muss übernatürlich glatt sein, 
so dass alle Werbeaufnahmen mit Photoshop bearbeitet werden müssen. Gerade die Haut 
wird also entfernt, das Innere entschleiert und dennoch sitzt unser Verständnis für die 
Struktur der Werbung so tief, dass wir die Abbildungen sofort als Werbefotografien erkennen. 
Obwohl Sasabuchi mit allen Kategorien der Schönheit und Makellosigkeit bricht, erkennen 
wir die Inszenierung. Die Werbung eignet sich besonders für die hier vorgestellte Strategie 
aus Affirmation und Bruch, da ihr durch ihre Präsenz im öffentlichen und medialen Raum, 
sowie durch den Stellenwert, der ihr im Kapitalismus eingeräumt wird, eine besondere Rolle 
in der Konstruktion der Blickregime zukommt. Der/die BetrachterIn wird so in die Position des 
männlichen Blicks gesetzt, da die Aufnahme ja im Sinne dieses patriarchalen Blickregimes 
entstanden sind. 
                                               
107 Mir sind tatsächlich keine Darstellungen von Männern bekannt. Es gibt eine Serie, in der sie Abbildungen 
von Kindern mit Tätowierungen, wie sie bei den Yakuza üblich sind, übermalt. Abgesehen davon stellt sie 
auch in anderen Arbeiten ausschließlich Frauen dar. 
108 Es gibt allerdings eine Reihe von Beispielen, wo bereits in der ursprünglichen Werbung die Frau im Bild als 
Rückenfigur oder auf anderen Wegen ihre Augen versteckt. Sasabuchi entfernt die Augen zumindest nie 
durch ihre Hand. 
109 Zudem ist der ikonografische Bezug auf Leonardos Mona Lisa schwer zu übersehen. Der Unterschied 
zwischen Frontal- und Dreiviertelportrait ist jedoch wesentlich. Die Mona Lisa könnte man gut mit Krugers 
Your gaze hits the side of my face lesen (s.u.). 
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In der anatomischen Präzision liegt eine ikonografische Bindung an die Geschichte der 
anatomischen Darstellungen, aus denen das moderne Berufsbild des Medical Illustrators 
entstanden ist. Hier lassen sich nicht nur Vorbilder finden, sondern die 
Visualisierungsstrategie Sasabuchis wirkt durchaus modern. Im Vergleich mit einem Beispiel 
von Adam Questell vom Designestudio Akyu Design110 wird allerdings der voyeuristische 
Charakter derartiger medizinischer Illustrationen deutlich (Abb.59). Der wissenschaftliche 
Nutzen solcher Darstellungen darf bezweifelt werden und doch arbeitet das Studio an 
Illustrationen wissenschaftlicher Publikationen. Die Frau soll hier nackter als nackt gezeigt 
werden. Dem männlichen Betrachter wird der Blick in die Frau, das „unbekannte Wesen“111, 
gestattet. Hier gibt es kein Element, das Abscheu erzeugen könnte. Das CGI macht die 
Übergänge und Oberflächen glatt. Man kann sowohl den Blick auf, als auch den Blick in die 
Frau ungestört genießen. Es gibt auch Beispiele anderer Künstler, die den Arbeiten 
Sasabuchis formal sehr ähnlich sind. Die Arbeiten der Künstler Koen Hauser (Abb.60) oder 
Fernando Vincente (Abb.61), wie auch die Questells und seiner Kollegen, stehen inhaltlich 
aber weniger in einer Tradition der Vanitas Darstellungen (wenngleich Vincente sie selbst so 
tituliert112), sondern mehr in der Tradition der Anatomie als Spektakel. Im siebzehnten 
Jahrhundert wurden die Anatomischen Theater zu öffentlichen Orten, zu denen jede/r, 
die/der Eintrittsgeld bezahlte Zugang hatte (Becker 2002, S.10f). Die Schaulust wurde auf 
das Innere des Körpers ausgedehnt und wo bis zur Renaissance noch Verbote und ethische 
Vorbehalte den Medizinern das Leben schwer machten,113 herrschte nun ungebremster 
Voyeurismus. Auch bei Hauser fällt der Blickwinkel auf, den der/die BetrachterIn einnimmt. 
Es ist ein heimliches Hin- und Hineinschauen. Der/die BetrachterIn fühlt sich nicht entdeckt. 
Wir erwischen die Frau in einer der Abbildungen, wie sie sich das T-Shirt auszieht. Sie hat 
keinen Blick und wird gleichzeitig schamfrei (der/die BetrachterIn ist schließlich sicher vor 
einem Gegen-blick) gesehen. Auch die opulenten Inszenierungen Vincentes laden den/die 
BetrachterIn ein, seine/ihre Schaulust auf die Spitze zu treiben und auf das Innere der Frau 
auszudehnen. Die Frau öffnet sich – ihren Ausschnitt und ihren Brustkorb - und empfindet 
dabei offensichtlich Lust. Das alles wirkt glatt, gefällig, hyperrealistisch und sowohl Hauser 
als auch Vincente vermeiden es, den/die BetrachterIn zu schockieren. Die Körper der Frauen 
bei Sasabuchi wirken dagegen zerstückelt und schlagend in ihrer Vergänglichkeit. Es fällt 
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 http://www.akyudesign.com/?page_id=58, eingesehen am 08.11.2011 
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 In Anlehnung an den Filmtitel eines Aufklärungsfilms von Oswald Knolle: Deine Frau, das unbekannte 
Wesen. 1969 entstanden, mag er zu seiner Zeit zu einer gleichberechtigteren Sexualität beigetragen haben. 
Rückblickend strotzt er vor sexistischen Klischees. Der Titel mystifiziert und objektiviert die Frauen und 
stellt überdies einen männlichen Besitzanspruch. Die später entstandenen Filme Dein Kind, das unbekannte 
Wesen und Dein Mann das unbekannte Wesen blieben, wohl nicht ganz zufällig, weit hinter dem Erfolg des 
Ersten zurück.  
112
 http://www.fernandovicente.es/, eingesehen am 08.11.2011 
113
 Das Verbot zur Öffnung der Leichen stammt aus dem römischen Recht und wurde vor allem von den 




auf, dass die Schädel, vor allem die Elemente, die ihn ikonografisch am stärksten 
auszeichnen, und die bei Sasabuchi immer im Bild sind, also die fleischlose Nase, die Zähne 
und die leeren (bzw. bei Sasabuchi ja noch überzeichneten) Augenhöhlen, bei Hauser und 
Vincente systematisch, also in der kompletten Serie, „lebendig“ belassen sind. Selbst die 
Abbildung Hausers, die den Schädel öffnet, zeigt nicht die genannten Elemente. Die Logik 
von Hauser und Vincente entspricht der der Wachsmodelle, die im achtzehnten Jahrhundert 
aufkamen und von denen die Venere de' medici von Clemente Susine und Giuseppe Ferrini 
wohl das berühmteste Beispiel ist (Abb.62 u. 63). Elisabeth Bronfen (2004, S.149) schreibt 
dazu: „Als Ersatz für Leichen und als Tarnung des Todes, sind diese Modelle endemisch für 
ein allgemeines Bemühen der Kultur, den unreinen Zustand von Wandelbarkeit und Verfall 
zu eliminieren und durch einen reinen und unwandelbaren, doppelgängerischen 
Wachskörper zu ersetzen“. Dabei fällt der detaillierte Realismus und die starke 
Sexualisierung der Venus auf. Sie hat menschliches Haar und Schambehaarung, ist 
geschminkt und trägt eine echte Perlenkette. Die Kette wird im geöffneten Zustand sogar 
abgenommen, was für den Mann, der die Vorlesung hält, die sexuelle Komponente des 
Entkleidens – also Öffnens – sinnlich erlebbar macht. Durch diese Inszenierung lässt sich 
Georges Didi-Huberman (2006, S.121) zu der Bemerkung hinreißen, die Venus sei ein 
„Spielzeug für Wissenschaftler“. Darin offenbart sich der misogyne Charakter der 
Inszenierung.114 Bei Hauser ist das Wachsmodell zum CGI geworden, bei Vincente zum 
Tafelbild. Die Verknüpfung zwischen analytischer Penetration und sinnlicher Erotik ist bei 
beiden evident und setzt sie in eine Tradition mit der Venus de' medici. Bronfen (2004, 
S.149) kommt zu folgendem Schluss:  
Das Faszinosum des Wachsmodells, das den weiblichen Körper abbildet, hat mit der 
Tatsache zu tun, daß die beiden Rätsel der westlichen Kultur, nämlich Tod und weibliche 
Sexualität, hier auf eine Weise „gebändigt“ sind, die diese zwei Zustände einem anhaltenden 
und unbegrenzten Blick darbietet – jedoch so, daß die reale Bedrohung beider, ihre störende 
Unbestimmtheit, getilgt wird. 
Während es hier also um Distanz und Kontrolle geht, und darum, Tod und weibliche 
Sexualität dem männlichen Blick erträglich zu machen, so ist bei Sasabuchi eher 
Gegenteiliges der Fall. Ihre Arbeiten kommen nicht aus dem Anatomischen Theater, sondern 
aus dem Gruselkabinett und aus dem Horrorfilm. Sie erinnern eher an den weiblichen Geist 
aus John Irvins Klassiker Ghost Story von 1981 (Abb.64), der sich an seinen ehemaligen 
Liebhabern, die gleichzeitig auch seine Mörder waren, rächt. Mit dem Unterschied freilich, 
dass es sich bei Irvins Geist tatsächlich um eine Leiche handelt, während die Model, die sich 
Sasabuchi sucht, in der Blüte ihres Lebens stehen. Die schönen Model werden zur 
Erinnerung an die Vergänglichkeit und erzeugen so Unbehagen. Während Hauser und 
                                               




Vincente den Tod bannen und ewige Schönheit inszenieren, sind die Darstellungen 
Sasabuchis das Gegenteil - Memento mori – die Erinnerung, dass Schönheit vergänglich ist.  
Ich möchte noch auf ein zweites Beispiel Sasabuchis eingehen, das nach den genannten 
Prinzipien funktioniert, aber durch die Einführung eines neuen Elements eine Präzisierung 
erlaubt, die dann auch für das Prinzip von Affirmation und Bruch allgemein gilt (Tafel 9). Die 
Frau im Bild blickt uns an über den Spiegel. Ihr rechtes Auge verrät noch den „come-on“-
Blick, während uns aus ihrer linken Augenhöhle ein Augapfel anstarrt. Der Aufbau der 
Darstellung, von Rubens entwickelt (Abb.65), erlaubt uns einen heimlichen Blicktausch mit 
der Frau im Bild. Der Spiegel wurde in der westlichen Kunstgeschichte immer wieder mit 
Weiblichkeit konnotiert, genauer: mit Weiblichkeit und Eitelkeit. John Berger (2003, S.38f): 
The mirror was often used as a symbol of the vanity of woman. The moralizing, however, was 
mostly hypocritical. You painted a naked woman because you enjoyed looking at her, you put 
a mirror in her hand and you called the painting Vanity, thus morally condemning the woman 
whose nakedness you had depicted for your own pleasure.  
Dabei wird die Funktion der Frau als Objekt des Bildes durch den Spiegel verdoppelt. Der 
Spiegel nimmt dabei die Funktion eines Bildes im Bild ein (Berger 2003, S.39): „It was to 
make the woman connive in treating herself as, first and foremost, a sight”. Der männliche 
Blick wird begünstigt und eingeladen durch die Anordnung der Inszenierung. Der Spiegel 
lockt den Betrachter, wie Lacan (1996, S.98) schreibt: „in die Falle“. Man sagt: Auch ein 
schöner Rücken kann entzücken, doch hier verführt der Rücken nur zu dem Blick über die 
Schulter in den Spiegel. Dort wird die Erwartungshaltung jedoch erschüttert. Der Spiegel wird 
zur Blickfalle und in dem Spiegel wird unser Blick dann auch fixiert von einem Augapfel, der 
uns anstarrt. So kann auch das Prinzip von Affirmation und Bruch gelesen werden. Die 
affirmative Inszenierung oder der affirmative Blick lockt uns in die Falle und im Bruch wird 
uns die Organisation des patriarchalen Blickregimes bewusst. 
 
V.2. Umkehr – der Voyeur im Blick 
 
Wir haben schon den Zusammenhang von Voyeurismus und Scham besprochen. 
Feministische Strategien machen sich diesen Zusammenhang zunutze, der umso 
schlagender wirkt, als die westliche Kunstgeschichte dem/der BetrachterIn bisher wenig 
Anlass bot, sich vor einem Entdeckt-werden zu fürchten. Vielmehr hat die Kunst allerlei 
Strategien entwickelt, den/die VoyeurIn in Sicherheit zu wiegen. Biblische und antike 
Themen wie Susanna und die Alten, Diana und Actaeon, Kandaules und Nyssia oder David 
und Bathseba boten reichlich Vorwand zur Darstellung von nackten Frauen. Wobei die 
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Susanna-Darstellungen an Popularität ungeschlagen waren.115 Die Geschichten haben alle 
einen moralisierenden Hintergrund. Was Berger für den Spiegel beschrieben hat, kann auch 
als viel grundsätzlichere Strategie der westlichen Kunst beschrieben werden: „Der 
kunstvolle, begehrende Blick wird durch diese Kontextualisierung moralisiert“ (Hammer-
Tugendhat 2009, S.43). Miriam von Gehren (2008, S.108) hat festgestellt, dass der 
(männliche) Betrachter noch mehr zum Voyeur wird, indem ihn die Susanna zumeist nicht 
anblickt. So kann er seine Schaulust ungeniert genießen. „Der Betrachter des Bildes wird als 
männliches Subjekt konzipiert, das sein Begehren im Blick sublimiert. Das Ideal von 
Weiblichkeit besteht in der unlösbaren Ambivalenz, schön und verführerisch und zugleich 
absolut keusch zu sein“ (Hammer-Tugendhat, 2009, S.45). Von Gehren (2008) zeigt, wie 
diese Prinzipien, die so spätestens seit der Renaissance die Blickbeziehungen strukturieren, 
sich in direkter Linie über die Darstellung von Badenden in der klassischen Moderne 
fortsetzen. Im Gegensatz zu den biblischen Themen Susanna und die Alten und David und 
Bathseba bieten die antiken Themen Diana und Aktaeon und Kandaules und Nyssia jedoch 
reichlich emanzipatorisches Potential, was an den Darstellungspraxen der Renaissance- und 
Barockkünstler nicht immer abzulesen ist. Die Geschichte der Nyssia, die auf Herodot (Jauch 
2008, S.147) zurückgeht, erzählt von dem Schicksal ihres Gatten Kandaules, dem König von 
Lydien. Nyssia gilt als große Schönheit, was Kandaules ständigen Anlass gibt, mit ihrem 
Aussehen zu prahlen. Dem Minister Gyges, einem alten Jugendfreund, bietet er an, die 
nackte Nyssia zu betrachten. Dazu soll er, sobald Nyssia zu Bett geht um sich auszuziehen, 
hinter der Schlafzimmertür warten, der König würde es dann so einrichten, dass Gyges einen 
heimlichen Blick erhascht. Erst sträubt sich Gyges, ob des unmoralischen Angebotes, doch 
auf Drängen des Kandaules gibt er nach. Gyges kommt also des Abends zur 
Schlafzimmertür und schaut die nackte Nyssia. Doch Nyssia ertappte den Voyeur. Sie sagt 
vorerst nichts und bestellt Gyges am nächsten Tag zu sich, wo sie ihn vor folgende Wahl 
stellt, um seine Ehre wiederherzustellen: Entweder er soll sich umbringen oder er soll 
Kandaules umbringen und seinen Platz an ihrer Seite einnehmen. So groß ist die Scham 
dann doch nicht, als dass er seines Lebens überdrüssig wäre und so muss Kandaules 
sterben. Der Voyeur ist ertappt und die schöne Nyssia hat sich aus der Passivität befreit und 
in die überlegene Position gebracht: „Nyssia […] bricht aus dieser Situation aus, in die sie 
Kandaules ohne ihr Wissen gebracht hat: Sie schaut zurück. Sie weigert sich, ein Objekt zu 
sein“ (Drost 2003, S.144). In der Geschichte von Nyssia ist es nicht der Voyeur, der bestraft 
wird. Aber dieser wird auch in die Ecke gedrängt. Seine Handlungsmacht wird massiv 
eingeschränkt. Seine Wahl zwischen Tod und Mord ist keine. Bestraft wird Kandaules: 
„Nyssia (überhaupt die Frau) rächt sich dafür, dass sie vom schauenden Mann zum Objekt, 
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zum Gegenstand gemacht wurde. Eine solche Deutung durchkreuzt die ewige Mär vom 
wehrlosen Opferwesen Frau; eine Mär, die die Antike übrigens durchaus nicht gekannt hat“ 
(Jauch 2008, S.148). Man kann also durchaus von einer Umkehrung des Blick-Macht-
Verhältnisses sprechen – von einem Gegen-blick. Dem Voyeur wird seine Handlungsmacht 
entzogen und zwar weil er starr vor Schreck und Scham ist. In dem Moment, in dem er sich 
ertappt weiß, reduziert sich der Sartre`sche Voyeur auf dieses Schamgefühl: „Ein Blick 
überrascht ihn als Voyeur, wirft ihn aus dem Gleis, haut ihn um und läßt ihn einschrumpfen 
auf das besagte Schamgefühl“ (Lacan 1996, S.91). Die Scham ist der Punkt, an dem man 
den Voyeur zu fassen bekommt. Er weiß, dass er ein Tabu verletzt, darin liegt ja der Reiz. 
Ohne die Angst, erwischt zu werden, ohne das drohende Gewissen, gibt es keine Lust für 
ihn. Die Scham entsteht in dem Moment, in dem wir uns unseres eigenen Begehrens 
bewusst werden. Erst in dem Zustand der Erkenntnis kann ich mir meiner Schuld bewusst 
werden. Diese bewusste Schuld ist es, die die Scham freisetzt, wovon der biblische 
Sündenfall berichtet. Die Scham ist eine Selbstdisziplinierungsstrategie zur Triebkontrolle.116 
Wenn Ulli Lust (Abb.1) nach dem fehlenden Schamgefühl der Männer fragt, so fragt sie sich, 
ob den Männern bewusst ist, was sie tun und sie es einfach nicht kümmert. Aber in der 
patriarchalen Bilderordnung ist, wie uns die Venus pudica vor Augen führt, nicht ganz 
eindeutig, wo nun tatsächlich ein Blickverbot ist und wo das Verbot vielmehr Aufforderung ist. 
Die Blickregime, die Männer in die privilegierte Position setzen und die sich ja von 
öffentlicher Werbung bis zur sogenannten Hochkultur bezüglich der Beibehaltung der 
Machtstruktur einig sind, ermutigen die Männer, ihre Schaulust ungehemmt auszuleben. Das 
soll natürlich weder bedeuten, die Männer könnten nicht anders handeln, da sie selbst Opfer 
der Blickregime seien, noch, sie wären sich ihres Handelns nicht sehr bewusst. Ein New 
Yorker, der im Internet unter dem Pseudonym Normal Bob Smith117 firmiert und dort auch zu 
einiger Bekanntheit gelangt ist, hat auf seiner Homepage118 und auf youtube119 mittels 
Videos, Fotos und Texten begonnen, die regelmäßigen Besucher des Union Square (East 
Village) zu beobachten und zu dokumentieren. Er ist dabei weit von einer soziologischen 
oder psychologischen Studie entfernt und geht völlig unbedarft und auch sehr unreflektiert 
dabei vor. Er begibt sich selbst in die Rolle eines Voyeurs, der sozial-pornographisch, 
aggressiv und politisch völlig unkorrekt fremden Menschen nachstellt.120 Dennoch ist auch 
erstaunliches Bildmaterial entstanden und seine Videoberichte über die Voyeure/Peeper des 
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 Außerdem dürfte die Scham auch grundlegend mit dem Sehen verknüpft sein. Duerr (1994b, S.414, Fußnote 
15) weist darauf hin, dass bei den Tswana „Scham“ go tlabisa ditlong heißt („verursacht jemanden, die 
Augen zu bedecken, wie der Dachs der Angst davor hat, gefangen zu werden“).  
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 http://www.normalbobsmith.com/, eingesehen am 8.11.2011 
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 http://www.normalbobsmith.com/amazingstrangers/peepers/, eingesehen am 8.11.2011 
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 http://www.youtube.com/watch?v=9XAVugBzKr4&feature=related, eingesehen am 8.11.2011 
120
 Überdies versteigt er sich selbst des öfteren zu sexistischen Aussagen, wenn er bspw. Frauen als panties 
bezeichnet und damit der Logik der Voyeure, die er eigentlich entlarven wollte, folgt, was den Wert seiner 
Arbeit weiter schmälert.  
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Union Square sind sehr aufschlussreich. Bei den Peepern handelt es sich um Männer121, die 
auf unterschiedlichen Wegen versuchen, Frauen unter den Rock zu sehen, um einen Blick 
auf deren Unterwäsche zu erhaschen. In seiner Reihe Methods of a Peeper, gelingt es 
Normal Bob zu zeigen, dass die Voyeure unterschiedliche Techniken benutzen, die sich 
kategorisieren lassen, und sich darüber hinaus über diese Techniken austauschen. Sie 
stehen untereinander in regem Kontakt, geben sich Tipps und sprechen sich über die besten 
Orte ab. Es gibt auch Techniken, bei denen zwei Voyeure zusammenarbeiten. Sie bereiten 
sich auch vor und nehmen gegebenenfalls Accessoires und Hilfsmittel mit auf den Platz. 
Darin zeigt sich, dass es sich bei Voyeurismus um eine bewusste Tat handelt. Die Männer 
wissen um das Blickverbot, es ist ja „Teil des Spiels“ und schämen sich und verschwinden, 
wenn sie bemerken, dass sie entdeckt wurden. Besonders interessante Varianten sind die 
Picture Peeper. Einer der vorgestellten Voyeure122 bedient sich beispielsweise eines 
Skizzenblocks. Er setzt sich vor Frauen und beginnt diese ungefragt zu zeichnen. Dabei 
nutzt er den Umstand, dass den KünstlerInnen beim Aktstudium intensive und ungenierte 
Blicke erlaubt sind. Viele der Frauen lassen ihn gewähren. Die Skizzen selbst sind schlecht, 
es geht ihm offensichtlich nicht um den Prozess des Zeichnens, sondern um den des 
Blickens. Er verschmilzt in seiner Person, was die Kunst immer schon analogisiert hat: 
Künstler- Betrachter – Voyeur. 
Wie geht nun feministische Kunst um mit dem Wissen um die männlichen Voyeure? In ihren 
Arbeiten aus den frühen achtziger Jahren beschäftigt sich Barbara Kruger mit der Struktur 
der Blickregime. In Untiteled von 1981 kontrastiert sie die Fotografie einer weiblichen Statue, 
Sinnbild der Frau als Bild, mit dem Text: Your gaze hits the side of my face (Tafel 10). Die 
Statue lässt die Bewegung unter dem (männlichen) Blick zum Stillstand kommen: „Der Blick 
an sich terminiert nicht nur die Bewegung, er läßt sie stocken“ (Lacan 1996, S.125). Craig 
Owens (1994) hat diese Eigenschaft des Blicks zu immobilisieren den Medusa Effekt 
genannt. Dabei hatte er auch Barbara Krugers Arbeiten vor Augen. Wie der Blick die 
Bewegung unterbrechen kann, so kann aber auch der Blick gefangen, zum Stillstand 
gebracht werden. Lacan (1996, S.121) beschreibt, wie der Blick bei der Betrachtung eines 
Bildes zuerst zum Stillstand kommt, was erst im Nachhinein einen „Augenblick des Sehens“ 
ermöglicht. Dieses Einfrieren des Blicks sieht Owens (1994, S.198) auch in der Funktion der 
Pose angelegt. Krugers Arbeiten versteht Owens (1994, S.192) als eine „Rhetoric of Pose“, 
da sie in ihrem Inszenierungscharakter auf die Struktur der Bühne verweisen: „she crops, 
enlarges, and repositions them so that their theatricality is emphasized“. Kruger bedient sich 
der Struktur der Blickregime und bringt sie neu auf die Bühne: 
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In Kruger's work, the strategic value Lacan attributes to pose is doubled and redoubled. 
Doubled: To reiterate, a stereotype is an apotrope; posing as a mirror-image of social reality, 
its adequate, identical reflection, it is engineered to immediately immobilize the social body. 
Redoubled: Kruger reflects the stereotype back an itself, mimicking its techniques – its double 
address, its transformation of action into gesture, its instant legibility. (Owns 1994, S.198) 
Die Statue in unserem Beispiel wiederholt, wie die Frau unter dem patriarchalen Blickregime 
als Bild fest-gestellt wird. In der Wiederholung kann der/die BetrachterIn jedoch nicht umhin, 
das Bild abzulehnen. Der Blick wurde gefangen, bevor man zum Akt des Sehens gelangt 
und so kann man das Bild nicht mehr verwerfen. Der Blick auf das Bild wird in der 
Wiederholung des Bildes auf sich zurückgeworfen. Das Fest-stellen des Blicks ist in einer 
ihrer Arbeiten wörtlich geworden. In Untiteled (You are a captive audience/ Abb.66) wird die 
Gefangennahme des Blicks offensichtlich und der Weg, den/die BetrachterIn zu stellen, 
aufgezeigt. 
Mit Die Praxis der Liebe realisiert Valie Export 1984 ihren dritten Spielfilm.123 Der Film 
beginnt mit Aufnahmen in und um eine Peepshow. Die Protagonistin Judith Wiener dreht 
eine Dokumentation über eines dieser Lokale, die zum Austragungsort der feministischen 
und postfeministischen Debatte wurden. Judith steht hinter der Kamera und filmt aus kurzer 
Distanz die nackte Frau in der Mitte der Schaukästen. Eine Kameraeinstellung aus hohem 
Einfallswinkel, gleichsam aus der allwissenden Perspektive analog zu Lacans großem 
Anderen, verrät dem Betrachter die Anordnung. Die Blicke, die Judith durch die Kamera auf 
die Frau wirft, werden durch Projektionen ihrer Augen auf den Körper der Frau visualisiert 
(Tafel 11 u. 12). Dadurch gerät der Zusammenhang zwischen Sehen, Berühren und 
Begreifen in den Blick. Die Augen tasten ihre Umgebung ab, wie uns Merleau-Ponty und Ulli 
Lust (Abb.1) veranschaulicht haben. Auch in der Peepshow werden die Frauenkörper mit 
den Blicken abgetastet. In Die Praxis der Liebe sind es aber die Augen von Judith, die auf 
den Frauenkörper projiziert werden. Damit werden die Geschlechterverhältnisse ein erstes 
Mal gebrochen. Die gelernte Analogie zwischen Kamera und männlichem Blick gerät ins 
Schwanken. Als sie die Kamera beiseite legt, sieht sie das Gesicht eines Mannes, der durch 
eines der Fenster schaut. Nun werden die Blickbeziehungen äußerst komplex. Der Mann, 
der mit seinen Händen die Körperformen der Frau nachzeichnet und so wiederum auf den 
Zusammenhang zwischen Sehen und Tasten verweist, sieht die Frau in der Mitte und Judith. 
Judith sieht ebenfalls die Frau aber eben auch den Mann. Wen die Frau in der Mitte sieht, 
bleibt unklar, da ihr Standpunkt konsequenter Weise nie eingenommen wird. Sie ist die Frau 
im Bild und auch sie ist an ihrem Ort fest-gestellt. Mueller (2002, S.174f.) vertritt die These, 
dass durch die schnellen Perspektiven- und Positionswechsel Identifikationspotentiale 
sowohl mit dem Mann als auch mit der Frau vermieden werden. Die eingenommene „dritte“ 
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Position, die der Judiths entspricht, ermöglicht es, bei den BetrachterInnen ein gewisses 
„Mitgefühl“ für beide auszulösen. Im Gegensatz dazu bin ich der Ansicht, dass es Export um 
eine genaue Analyse der Blickbeziehungen in der Peepshow geht und sie diese umkehrt und 
dekonstruiert in der Person von Judith. Die Darstellung von männlichem/aktiven Betrachter 
verdeutlicht zudem den Zusammenhang zum Kino generell. Der männliche wie die weibliche 
KinobesucherIn sind aufgefordert, sich selbst in der Rolle des Peepshowbesuchers zu 
sehen. Als solcher wird er/sie dann beim Sehen gesehen. Die Identifikation mit der Frau in 
der Mitte wird auch dadurch vermieden, dass ihr Standpunkt nicht eingenommen wird. Es 
soll so auch kein „Mitgefühl“ für einen von beiden erzeugt, sondern die Beziehung 
aufgebrochen werden. Die Praxis der Liebe wird zur „Praxis des Blicks“.124 Die Wiederholung 
der Blick-Struktur wird zum Spiegel und der/die BetrachterIn wird darin fest-gestellt. Die 
Scham wird stellvertretend für den Peepshowbesucher getragen – man schämt sich fremd. 
Auch Alex McQuilkin setzt den/die BetrachterIn in die Position des Voyeurs. Ihren 
Durchbruch hatte McQuilkin bereits mit 22 Jahren bei der Armory Show in New York (2002) 
mit ihrem Video Fucked (Tafel 13), das sie bereits mit 19 drehte.125 Das Video zeigt die 
Künstlerin, die auf dem Bauch liegt und scheinbar von hinten penetriert wird, eine Annahme 
die durch den Titel unterstützt wird. Der Stil der Kamera und das trashige Setting evoziert die 
Assoziation mit Amateurpornographie. Man sieht fast ausschließlich ihr Gesicht, nur hin und 
wieder erhält man kurze Einblicke in den Raum dahinter. Die kurzen Ausschnitte lassen Teile 
von ihrem restlichen Körper erkennen (ihre Schulter, ihren Po) und lassen verstehen, dass 
sie nackt ist. Ein Arm taucht immer wieder von hinten auf und zerwühlt ihr Haar. Durch die 
Kleidung, ein Hemd, wird der Eindruck erzeugt, es handle sich dabei um einen Mann 
(obwohl es eine Freundin war, die mit ihr drehte). Sie versucht sich zu schminken und 
scheint teilnahmslos demgegenüber, was mit ihr passiert. Sie stöhnt zwar leicht, was jedoch 
angestrengt und irritiert klingt, nicht lustvoll. Als hätte sie tatsächlich gerade Sex, ist ihr 
Körper in einer dauernden wippenden Bewegung. Diese Bewegung macht ihr das 
Schminken unmöglich. Sie schminkt sich mit Mascara, Kajal und Wimperntusche, wobei die 
Kamera bei Kajal und Wimperntusche in eine Großaufnahme der Augen wechselt, und 
danach mit Lippenstift. Dabei fährt sie immer wieder daneben, bis ihr Gesicht mit den Spuren 
übersät ist. Ihr Blick geht meist knapp an der BetrachterInnenposition vorbei. Nur hin und 
wieder, wie zufällig, fällt er auf den/die BetrachterIn und doch wird er/sie dadurch adressiert. 
Der/die Betrachterin findet sich auf der anderen Seite des imaginären Spiegels in dem sich 
die schminkende Frau sehen muss. Wie hinter einem semipermeablen Spiegel kann der/die 
BetrachterIn scheinbar sehen ohne gesehen zu werden. So wird er/sie in die Position des 
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 Sylvia Stely, Die Praxis des Blicks, In: Standard, 9.Oktober 2006, zitiert nach der online-Ausgabe: 
http://derstandard.at/2610171/Die-Praxis-des-Blicks?_lexikaGroup=3, eingesehen am 20.05.2010 
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Ausschnitt des Videos unter http://www.videoartworld.com/beta/video_403.html, eingesehen am 08.11.2011. 
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Voyeurs gerückt, ein Eindruck, der sich durch die Assoziation mit der Amateurpornografie 
noch verstärkt. McQuilkin wiederholt ein Bild von Gewaltpornografie, das gesellschaftlich 
verstanden wird. Doch auf der Seite des venezianischen Spiegels, auf der der/die 
BetrachterIn steht und sich in Sicherheit wiegt, brennt Licht.126 Der eingenommene Blick des 
Voyeurs wird vielmehr aus dem Bild zurückgeworfen, gespiegelt. Der/die BetrachterIn sieht 
den Blick des Voyeurs und erkennt sich selbst darin. 
Bei den gebrachten Beispielen von Kruger bis McQuilkin handelt es sich nicht um ein 
didaktisches Programm. Es ergeht kein Appell an den/die BetrachterIn sich in Reflexionen 
über die Blickregime zu ergehen.127 Es wird nicht versucht, ihn oder sie dazu zu bringen, 
einen abstrakten Voyeur zu verurteilen. Der voyeuristische Blick, den wir als 
Kunstrezipienten immer schon tragen, wird vielmehr auf sich selbst zurückgeworfen. So 
ertappt sich der Voyeur selbst und ein ertappter Voyeur reduziert sich auf die Scham. Das ist 




Auch im folgenden Abschnitt soll es um durchkreuzten Voyeurismus, Blickverbote/ -tabus 
und Scham gehen. Es geht um die Strategie, den Blick des/der BetrachterInnen mit Bildern 
zu konfrontieren, die den Blick irritieren, weil sie den gewohnten Konventionen des 
Blickregimes entgegenlaufen. Der männliche Blick wird dabei mit abjekten128, weiblichen 
Körpern konfrontiert. Lucian Freuds Benefits Supervisor Sleeping (Abb.67), ein Aktportrait 
der Sozialversicherungsangestellten Sue Tilley, ist scheinbar die postmoderne Antwort auf 
die Darstellungskonvention der Venus auf der Couch. Der nackte Frauenkörper ist das 
Gegenteil der idealisierten makellosen Schönheit von Tizians Venus von Urbino (Abb.69). 
Die Frau auf der Couch ist hier nur mehr quellendes, unförmiges Fleisch. Der 
„neorealistische Sadismus“ (Jauch 2008, S.146) zeigt ihren Körper in einem Stadium des 
Verfalls und der Auflösung. „Wer das Bild betrachtet – auch der abgebrühteste Zeitgenosse 
des so lizenziösen 21.Jahrhunderts -, wird irgendwo das Gefühl haben, ein Blickverbot 
verletzt zu haben. Das Schauen ist mit einem diffusen Gefühl von Unbehagen verbunden“ 
(Jauch 2008, S.146). Die Angst vor dem Angesicht der Hässlichkeit, die in der Logik des 
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 Ein semipermeabler Spiegel ist ein mit Metalloxiden beschichtetes Glas, das grundsätzlich von beiden Seiten 
durchsichtig ist. Da das menschliche Aug aber immer nur einen begrenzten Bereich des Helligkeitsspktrums 
erfassen kann, erscheinen die anderen Bereiche über- oder unterbelichtet. Wenn es also auf der einen Seite 
des Spiegels dunkel ist und auf der anderen hell, kann man von der dunklen in die helle Seite schauen, von 
der hellen aber spiegelt man sich im Glas. 
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 Obwohl sie bei mir selbst zweifelsfrei auch diesen Effekt hatten.  
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 Zum Begriff des Abjekten in der Kunst siehe Zimmermann (2001, S.11).  
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Blickregimes keinen Platz hat in der Welt, erlegt uns dieses Blickverbot auf. Das Gefühl 
überträgt sich durch den Körper. Es ist die Sensation, die uns packt beim Anblick dieses 
gärenden Fleisches. Die Sensation ist seit Cézanne der zweite Weg der Malerei, über die 
Narration hinauszuwachsen, neben der abstrakten Kunst. Deleuze (1995, S.27) schreibt in 
seinem Text über Francis Bacon, Logik der Sensation: „Die Figur ist die auf die Sensation 
bezogene sinnliche Form; sie wirkt unmittelbar auf das Nervensystem, das Fleisch ist“. 
Während sich die abstrakte Malerei durch einen Code vermittelt, wirken die Figuren Bacons 
und auch Freuds in ihrem Fleisch-sein auch unmittelbar auf unser Fleisch: „Ich werde in der 
Sensation, und zugleich geschieht etwas durch die Sensation, das eine durch das andere, 
das eine im anderen. […] Ich als Zuschauer erfahre die Sensation nur, indem ich ins 
Gemälde hineintrete, indem ich in die Einheit von Empfindendem und Empfundenen 
gelange“ (ebd., Abb.68).129 Doch neben der Sensation, die unser Nervensystem anregt und 
unser eigenes Fleisch zucken lässt in Konfrontation mit den deformierten Körpern, steht 
noch eine zweite Regung – eine Lust – die Lust an der Übertretung des Blickverbots. Denn, 
wie Waldenfels (1999, S.125) schreibt: „Hinsehen und Wegsehen bedeuten stets mehr als 
bloßes Sehen oder Nichtsehen“. Es gibt ein voyeuristisches Begehren hinter der Betrachtung 
der, von Bacon wie von Freud, gewaltsam deformierten Körper.130 Christoph Menke (1995, 
S.233) schreibt zu dieser Lust: „Der mitleidsvolle und schreckerfüllte Blick auf die Gewalt, die 
in einem Menschen ihre Spuren hinterlassen hat, wird in Bacons Bild [Anm.: Triptichon, 
August 1972] durchkreuzt durch den genießenden Blick auf ihre Zurschaustellung“. Sie 
suchen die Ästhetisierung von Gewalt und Deformation, die der idealisierten Ästhetisierung 
eines Tizian auf einmal nicht mehr so unähnlich scheint, wie es zuerst gewirkt hat. Es: „[...] 
ist schon die ästhetische Praxis selbst, nicht erst ihr Inhalt, eine gewaltsame Deformation“ 
(ebd., S.234). Diese Praxis nennt Menke den ästhetischen Blick. Dieser befreit den/die 
BetrachterIn von einer moralischen Perspektive in dem Moment, in dem die Lust an der 
wiederholten (iterierten) und durch die Ästhetisierung gesteigerten Gewalt die Angst vor dem 
Blickverbot verdrängt (ebd., S.236). Diesem ästhetischen Blick ist es möglich Frauen zu 
objektivieren (womit ihnen auch schon immer Gewalt angetan wird) und gewaltsame 
Deformation zu genießen – das heißt: die Scham zu überwinden. Jauch (2008, S.149) 
gelangt im Angesicht von Freuds Bild zu dem Schluss:  
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 Ich finde die deutsche Übersetzung erreicht an dieser Stelle nicht die Klarheit des Originals: „[...] à la fois je 
deviens dans la sensation et quelque chose arrive par la sensation, l'un par l'autre, l'un dans l'autre. […] Moi 
spectateur, je n'éprouve la sensation qu'en entrant dans le tableau, en accédant à l'unité du sentant et du senti“ 
(Gilles Deleuze, Francis Bacon. Logique de la Sensation, tomé 1, Paris, 1984, S.27). 
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 Wie anders erklärt es sich auch, dass Lucian Freuds Benefits Supervisor Sleeping zum Zeitpunkt seines 
Verkaufs durch Christie's (2008), mit einem Preis von 33,6 Millionen US-Dollar, zum teuersten Bild eines 




Schämen tun wir uns vielleicht noch darüber, dass die Dame sich körperlich so hat gehen 
lassen. Aber auch Fresssucht und Dicksein gehörten im segensreichen Zeitalter der Political 
correctness zum neuen Katalog der Menschenrechte. Die Scham ist vorbei. Der Mythos ist tot, 
Die Angst wird gestillt am süßen Mutterbusen der Chemie.  
Doch es ist nicht nur die postmoderne Abgeklärtheit, die uns die Scham erspart, sondern der 
ästhetische Blick. Freud stand beim Malen und bewegt sich aufrecht durch sein Atelier. Wir 
nehmen seinen Blick ein, der über den Dingen steht. Wir schauen auf die Frau wie auf ein 
Stück Fleisch in der Theke des Metzgers. Wovon wir jedoch real vielleicht abgestoßen wären 
(was der Sache andererseits vielleicht auch viel von ihrem Schrecken nehmen würde) 
genießen wir hier das Spiel der Farben. 
In einem ersten Vergleich gerät man in Versuchung, diese Analyse auf Jenny Saville 
auszuweiten. Branded (Tafel 14) von 1992 zeigt eine nackte Frau - die Künstlerin selbst - in 
starker Untersicht. Auch hier quillt das Fleisch. Die Farbigkeit erinnert stark an Freud. Die 
Adern werden unter der Haut sichtbar. An den Stellen um den Bauch wirft das Fett Falten. 
Die Frau ist oben und unten abgeschnitten. Die Wörter „delicate“, „supportive“, „irrational“, 
„decorative“, „precious“ und „petite“ sind auf ihren Körper geschrieben, direkt in die Farbe, 
also in ihr Fleisch gekratzt. Auf den ersten Blick ist man als BetrachterIn erschüttert. Man 
spürt die Sensation, ein Unbehagen packt einen, ein Unbehagen, das sich ins Fleisch 
überträgt, das einen unmittelbar hat. Die erste Beschreibung zeigt uns die Ähnlichkeiten, die 
Saville in eine malerische Tradition mit Freud stellen und doch scheint hier vieles anders zu 
sein. An Savilles Blick ist nichts sadistisches. Während Freud Tilleys Körper in einem 
Zustand des Verfalls darstellt, in dem dieser zu der Zeit gar nicht war (Abb.70), hat man bei 
Saville zwar das Gefühl, eine dicke Frau zu sehen, aber man kann sich auch nicht vorstellen, 
dass dieser Körper gleicht auseinanderfällt. Freud malt eine amorphe Masse, Saville einen 
festen Körper. Bei Freud nimmt der/die BetrachterIn eine erhöhte Position ein, er/sie thront 
über den weltlichen Dingen. Die starke Untersicht versetzt den/die BetrachterIn von Branded 
in eine ganz andere Position - auf Augenhöhe mit dem Nabel der Frau. Die Bezeichnung 
Froschperspektive scheint angemessen, der/die BetrachterIn wird jedenfalls geschrumpft. 
Das ist übrigens nicht etwas, das sich auf die ausgewählten Werke beschränkt, sondern 
zieht sich durch das Œuvre sowohl Freuds (auch bei Bacon kann man von einer Tendenz 
zur Aufsicht sprechen) als auch Savilles. Man fühlt sich dadurch vom Fleisch noch 
bedrängter. Man thront nicht über der Metzgers-Theke, sondern sieht sich einem massiven, 
massigen Körper gegenüber, der die eigenen Maße bei weitem zu übersteigen scheint. 
Dieser Eindruck wird dadurch verstärkt, dass der Bildausschnitt die Frau im Bild an Stirn und 
unterhalb des Bauches begrenzt. Dadurch erscheint ihr Körper noch größer, drängt aus dem 
Bild heraus und erhöht so seine Präsenz. Das Setting bekommt einen klaustrophobischen 
Charakter. Dem versucht der Blick zu fliehen. Er flieht nach oben, wo der Körper sich 
verjüngt. Doch auch hier erwartet ihn keine Erlösung, denn hier trifft ihn der Blick der Frau. 
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Auf den ersten Blick hat man ihren Blick nicht wirklich wahrgenommen. Das liegt einerseits 
an der starken Präsenz des Körpers, andererseits daran, dass ihr Gesicht kurz über den 
Augen abgeschnitten ist. Der Blick ist jedoch da - gerade noch – und trifft den/die 
BetrachterIn unerwartet. Es gibt keinen Ausweg für den eigenen Blick; unten ihr Körper, 
oben ihr Blick. Überhaupt ist das Bild ein gutes Beispiel für das, was Lacan (1996, S.98) mit 
der Blickfalle in der Malerei gemeint hat. John Gray (2005, S.8) schreibt über Saville: „Once 
you look, you're hooked“ und trifft damit den Nagel auf den Kopf. Mit ihrer linken Hand greift 
sich die Frau ins eigene Fleisch, ins eigene Fett. Sie weist darauf hin wie ein christlicher 
Heiliger, der auf seine Wunde weist (Abb.71). Ihr Fett ist wie ein Makel, zu dem es das 
patriarchale Blickregime ja tatsächlich macht. Aber sie trägt es stolz, zeigt darauf und 
unterstreicht es so, wie auch der heilige Franziskus seine Stigmata stolz trägt und zeigt. 
Auch Freuds Sozialversicherungsangestellte berührt sich selbst und weist auf ihren Körper 
(ihren Busen) hin, doch wirft dieser Hinweis völlig andere Assoziationen auf, als es bei 
Saville der Fall ist. Es handelt sich bei Freud geradezu um eine Verknüpfung der 
gewaltsamen Deformation des Körpers und der weiblichen Sexualität. Dies erweckt den 
Anschein als hätte sie Gefallen an der ihr (durch den Maler) angetanen Gewalt, die 
gleichzeitig verzerrt und ästhetisiert und so objektiviert. Ihr Griff ist sinnlich, fast erotisch, 
während die Frau auf Savilles Bild fest ins Fleisch fasst. Die Augen Sue Tilleys sind 
geschlossen. Sie schläft wahrscheinlich (vielleicht ist sie schon tot), hat aber einen 
entspannten, ja genießerischen Gesichtsausdruck. Auf jeden Fall wird sie den Voyeur nicht 
entdecken. Ein Element des Selbstportraits von Saville, über das wir bisher (auf den Ebenen 
der Sensation) kaum gesprochen haben, sind die Wörter, die auf ihren Körper geschrieben 
sind und die sich auf einer intellektuellen Reflexionsebene mit dem Titel Branded verbinden. 
Brand (die englische Bezeichnung für Marke) ist ein Verweis auf die Werbung und auf die 
Konsumstrategien der kapitalistischen Gesellschaft, die die Frau zum „konsumierbaren“ 
Objekt machen. Es verweist aber auch auf die Brandmarkung: Wie ein Tier mit einem 
Brandzeichen markiert wird, werden Menschen mit Zuschreibungen gebranded. Die Wörter 
funktionieren als Rationalisierungsstrategie, die die Sensation kreuzt und ergänzt und eine 
intellektuelle Auseinandersetzung fordert. Die speziellen Wörter sind sämtlich 
Zuschreibungen, die Weiblichkeit normieren. Zudem durchkreuzt sie den Ästhetizismus der 
Malerei. Das Auge, das sich sonst immer noch ins Farbenspiel des Fleisches flüchten 
könnte, wie bei Freud und Bacon, wird hier festgehalten und zur Reflexion aufgefordert. 
Während sich der/die BetrachterIn bei Freud nicht schämen muss, weil er/sie den 
ästhetischen und überhöhten Blick einnimmt, wird Scham bei Saville zumindest für den 
männlichen Betrachter zur Kategorie. Das geschieht aber nicht etwa wegen eines 
übertretenen Blickverbots, sondern wegen seiner Position im Blickregime, die ihm hier durch 
das Fleisch und durch den Kopf offenbar wird. Betrachterinnen können diese Reflexionen 
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übers Blickregime (und die Regungen des eigenen Fleisches) sicher genauso 
nachvollziehen, ihnen steht jedoch als zweite Möglichkeit die positive Identifikation offen. 
Saville malt sich selbstbewusst, stark und präsent. Sie beherrscht das Bild und den 
(männlichen) Betrachter. Das erscheint mir sehr geeignet, um den Weg zu einer stärkeren 
Repräsentation eines weiblichen Blicks zu ebnen. John Berger (2003, siehe Einleitung) 
behält mit seiner Behauptung nicht Recht, Frauen nehmen sich nicht länger nur als 
Angesehene war. Der Blick Savilles ist der selbstbewusste weibliche Blick auf sich selbst.  
Das nächste Tabu, das ich besprechen möchte, ist die Geburt. Das Gebären ist schamhaft 
besetzt. Jauch (2008, S.148) äußert die Vermutung, dass diese Scham mit unserem 
ungefragten In-die-Welt-geworfen-sein131 zusammenhängt: „Die Scham vor dem nackten 
weiblichen Schoß könnte ja auch eine Scham darüber sein, dass wir (und nachgerade das 
so selbstische, abgenabelte, autonome und sich souverän gebende männliche Geschlecht) 
nicht einmal in der Lage sind, uns selbst das Leben zu geben“. Nicht nur die Geburt selbst, 
sondern alles, was damit zu tun hat, wie auch der Schwangerschaftsbauch waren 
jahrhundertelang tabuisiert (Duerr 1994b, S.111ff). Bis ins 17.Jahrhundert galt es in Europa 
für Frauen als unschicklich, ihren Schwangerschaftsbauch zu zeigen (ebd., S.119) und 1903 
löste Klimts Aktdarstellung einer Schwangeren Die Hoffnung I einen veritablen Skandal aus 
(ebd., S.116f, Abb.72). Dieser Zensur waren auch medizinische Abbildungen unterworfen 
wie zum Beispiel jene in dem Hebammenbuch der Louyse Bourgeoise aus der ersten Hälfte 
des siebzehnten Jahrhunderts (Abb.73, Duerr 1994b, S.60f). Sie zeigt eine schwangere 
Frau, die vollkommen entblößt ist, unterhalb der Brust treten sogar ihre Organe zu Tage, 
dennoch nimmt sie schamhaft den Pudica Gestus ein. Abbildungen wie Toucher la femme 
debout aus Les Nouvelles Démonstration d'accouchemens von 1822 führen vor Augen, wie 
schambesetzt gynäkologische Untersuchungen waren (Abb.74). Doch diese Zeiten haben 
sich geändert. Im zwanzigsten Jahrhundert wurde Frauenheilkunde kurzzeitig von den 
Männern übernommen (Duerr 1994b, S.124). Heute liegt zwar der Frauenanteil unter den 
AssistenzärztInnen in Österreich wieder über 70%, in den Führungspositionen (11%) sieht es 
jedoch anders aus.132 Die Dominanz der Männer im zwanzigsten Jahrhundert bewirkte einige 
absonderliche Praktiken und Vorschriften bei den pränatalen Untersuchungen:  
                                               
131
 Die Begifflichkeit und Vorstellung des In-die-Welt-geworfen-seins prägte Martin Heidegger (2001, bspw. 
S.181) in seinem ersten Hauptwerk Sein und Zeit. 
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 Gabriele Kaczmarczyk (2010, S.14ff). Auch die tendenzielle Zunahme der Kaiserschnitte (vor allem in den 
U.S.A.) ist wohl einem Machtkampf zwischen der männlich dominierten ÄrztInnenschaft und den nahezu 
ausschließlich weiblichen Hebammen geschuldet. Ich habe es jedoch schwer gefunden, verlässliches 
Datenmaterial zu finden, dass einen internationalen und historischen Vergleich möglich machen würden. Der 
Europäischer Perinatalbericht von 2008 (S. 66, Tabelle 5.1) spricht jeden falls von sehr unterschiedlichen 
Werten in Europa, also von 14,4% (Kaiserschnitte von allen Geburten) in Slowenien bis 37,8% in Italien. In 
Amerika dürften die Werte weit darüber liegen. Unter http://www.europeristat.com/bm.doc/european-
perinatal-health-report.pdf, eingesehen am 08.11.2011 
100 
 
Von der Patientin wird häufig erwartet, daß sie während der Untersuchung an die Decke 
schaut oder auf Einrichtungsgegenstände - „eyes open, not dreamy or 'away'“ - und nur wenn 
nötig auf den Arzt, denn geschlossene Augen könnten ein Sich-dem-Erlebnis- Hingeben 
signalisieren oder als ein Zeichen von Scham gedeutet werden, was die Situation 
sexualisieren würde. (Duerr 1994b, S.128)
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Die Blickbeziehung musste in jedem Fall vermieden werden. Die männlichen Ärzte bemühen 
sich darum, die Beziehung zu den Frauen zu entpersonalisieren. Hans-Peter Duerr 
beschreibt Interviews von Frauen, die angaben „sie würden von ihrem Gynäkologen 'zu 
distanziert ja geradezu wie ein Stück Holz behandelt“(Duerr 1994b, S.125). Das sieht Duerr 
als Versuch zur Schamvermeidung, in dem versucht wird, die Situation zu entintimisieren 
(ebd., S.127). Duerr spricht von „Versachlichungsstrategien“ (ebd., S.129), was eigentlich 
nichts anderes bedeutet als die Frau (und nicht die Behandlung) zur Sache - zum Ding - zu 
machen.134 Die Scham kann dadurch nicht verhindert werden, dazu braucht es einen 
diskursiven Wandel und vor allem mehr Gynäkologinnen allgemein und in Spitzenpositionen. 
Der Wunsch, die Frauen zu objektivieren, entspringt vielmehr aus der Angst der Männer vor 
dem „Geheimnis“ Frau und dem Mythos Geburt, dem sie nur begegnen können, indem sie 
ihn zur Wissenschaft machen, um ihn so zu stürzen. Aber auch außerhalb des 
medizinischen Kontextes werden wir kaum mit Bildern konfrontiert, in denen wir den 
tatsächlichen Akt der Geburt sehen. Eine typische Geburtsszene in Hollywood-Filmen zeigt, 
wie die Frau in den Kreißsaal geschoben wird. Danach kommt ein Cut. Noch häufiger sehen 
wir Bilder von Frauen mit neugeborenen Kindern. Dabei sind die Frauen stets angezogen 
und gewaschen, oft gekämmt oder gleich durch Model ersetzt wie bei dieser 
„Geburtswerbung“ der Universitätsklinik Münster44 (Abb.75). Solche und ähnliche Bilder 
finden sich auf beinahe allen Werbeflyern und Internetseiten von Geburtskliniken. Nichts in 
diesen Bildern verrät die Anstrengung und den Schmerz, den eine Geburt für eine Frau 
bedeutet. Eine ganz andere Darstellung der Situation in der Klinik zeigt uns Rineke Dijkstra 
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 Es wurde auch häufig ein Tuch über die Patientinnen gelegt und zwar so, dass der Unterleib frei bleibt, um 
den (fast ausschließlich männlichen) ÄrztInnen die Untersuchung zu ermöglichen (Duerr 1994b, S.126).  
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 An dieser Stelle möchte ich ein paar grundsätzliche Bemerkungen über Hans-Peter Duerrs (1994a-c, 1999, 
2002) in fünf Bänden angelegtes Großprojekt Der Mythos vom Zivilisationsprozeß anstellen. Es ist Duerr im 
Wesentlichen um eine Widerlegung der Elias'schen Zivilisationtheorie zu tun. Die Zivilisationstheorie ist 
dabei die Gesamtheit der an Norbert Elias orientierten Narrative, die eine fortschreitende Zivilisierung der 
menschlichen Gesellschaft, die mit einer zunehmenden Triebkontrolle gekoppelt ist, proklamieren. Die 
westliche Gesellschaft hätte so in der Elias'schen Logik im Vergleich mit anderen Gesellschaften einen 
„höheren“ Stand auf der Leiter der Zivilisation erreicht. Das Duerr'sche Projekt kann insofern als 
uneingeschränkt geglückt angesehen werden: Die riesige aber wohlgeordnete Materialfülle Duerrs macht 
mehr als deutlich, wie nah sich Elias an der Ideologie der Kolonialmächte bewegt. Allerdings ist mir 
aufgefallen, dass Duerr in seiner Sprache oft die misogynen Inhalte seiner Erzählungen wiederholt. Es kann 
hier keinen Platz für eine gendersensible Analyse eines fünfbändigen Werkes sein. Wenn George Devereux 
meint, Duerr (1994c, S.30f) würde die Frauen idealisieren, so trifft er damit vermutlich den Kern der Sache. 
Denn ist es nicht gerade die Idealisierung der Frauen, die oft zu der größten Geschlechterblindheit und zu 
misogynen Anklagen führt, sobald Frauen einem Ideal nicht mehr entsprechen? Nichtsdestotrotz ist Duerr 
auch für feministische Studien von unschätzbarem Wert, allein durch die Materialfülle und die 




in ihrer Serie von Fotografien von Müttern, die direkt im Anschluss an die Geburt entstanden 
sind (Tafel 15). Die Aufnahme wurde in der Klinik gemacht, wahrscheinlich im Flur. Das kalte 
Weiß der Wand und der PVC- oder Linoleumboden vermitteln die sterile und funktionale 
Umgebung, die nicht darauf bedacht ist, sich darin wohlzufühlen oder zu verweilen. Geburt in 
einer Klinik ist Massenabfertigung. Die Frau kommt, wird mit Wehen in den Kreißsaal 
verbracht wie in einen Operationsaal und danach in ein Zimmer, das sich in den meisten 
Kliniken von einem Krankenzimmer nicht unterscheidet. Diese formale Ähnlichkeit deutet an, 
dass gebärende Frauen einen ähnlichen Status wie Patientinnen zugewiesen bekommen. 
Die Frau, die wir sehen, ist nicht gekämmt oder gewaschen (die Beine werden noch im 
Kreißsaal von Blutresten gereinigt). Sie ist wie sie ist. Ihr zerwühltes Haar ist eine Spur der 
aufwühlenden Geburt. Auch das Kind ist nicht für ein Bild hergerichtet. Dijkstra hat nicht 
gewartet bis es schläft und dadurch eine Atmosphäre von Harmonie verbreitet, wie es oft auf 
Abbildungen neuer Mütter der Fall ist. Das Kind bewegt sich und die Mutter muss es mit 
beiden Händen fest fassen. Doch in diesem Bild geht es nicht um das Kind, das hinter ihren 
Armen und Händen fast verschwindet. Es geht auch nicht um die Beziehung der Mutter zum 
Kind, das „Bonding“, die idealisierte Vorstellung einer sofortigen innerlichen Einheit zwischen 
Mutter und Kind. Das Bild zeigt uns die Frau nach der Geburt. Das Überraschende liegt 
darin, dass wir solche Bilder nicht kennen, außer vielleicht aus dem privaten Familienalbum. 
Im öffentlichen und medialen Raum spielen solche Bilder keine Rolle oder werden gar 
verdrängt. Die patriarchale Bilderwelt interessiert sich nicht für die Leiden der Frau bei der 
Geburt, sondern für eine Idealisierung der Mutterrolle. Leid und Schmerz haben darin keinen 
Platz. Doch in diesem Bild ist der Schmerz noch sehr präsent. Er ist dargestellt in der dicken 
Binde und Netzunterhose, die die Frau anhat. Wieder wie eine Derrida'sche Ausstreichung 
(1983, S.43) verweist die Binde auf die Vulva der Frau, die nach einer Geburt auch eine 
Wunde ist. Das Geschlecht wird nicht gezeigt und doch drängt es durch die Binde, die durch 
ihre leicht grünlich-türkise Farbigkeit auch abhebt und hervorsticht, fast noch aggressiver ins 
Bild. Damit wird das Blut, das bei einer Geburt fließt, ins Bild geholt. Die Frau wirkt aber auch 
nicht völlig erschöpft und am Ende ihrer Kräfte. Auch das würde der Realität der meisten 
Geburten nicht entsprechen und hätte wieder sadistischen Charakter. Sie ist zufrieden, 
entspannt und selbstsicher. Sie ist erschöpft, aber auch stolz und vermittelt uns das in ihrem 
sicheren Blick in die Kamera. Sie hat keine Angst vor der Kamera und kümmert sich nicht um 
ihr Aussehen oder darum, wie sie zum Bild gemacht wird. Ihr Blick sagt: Seht her, ich habe 
gerade ein Leben geboren und so sehe ich danach aus. Dijkstra gibt uns eine Möglichkeit, 
uns dem Thema Geburt anzunähern, ohne uns mit unserem eigenen In-die-Welt-geworfen-
sein konfrontieren zu müssen. Die BetrachterInnen können diesen selbstsicheren Blick 
affirmieren und endlich ein Bild über die Situation der Frau bei einer Geburt sprechen lassen. 
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Der männliche – klinische – Blick auf die Geburt ist in den Hintergrund (die Wand, der 
Boden) gerückt, die Frau steht davor; es ist ihre Leistung.  
Im Folgenden soll der klinische Blick auf die Krankheit und feministische Strategien, einen 
anderen Blick zu entwickeln, besprochen werden. Anja Zimmermann (2001, S.114ff) hat 
anhand von medizinischen Abbildungen aus dem neunzehnten Jahrhundert dargelegt, wie 
sich ein klinischer Blick konstituiert und was diesen auszeichnet (Abb.76). Die gesamte 
Strukturierung der Abbildungen erinnert in seinem Versuch, den (Kamera-)Blick (und so 
gleichzeitig die PatientInnen) zu objektivieren, an die Technik Alphonse Bertillons, obwohl 
hier bei weitem nicht so konsequent vorgegangen wurde wie bei Bertillon (Abb.9). Die 
Bildunterschriften klassifizieren den betrachteten Körper als „krank“ und konstituieren ihn 
damit erst als „kranken“ Körper. Anders gesagt, ist die Bildunterschrift weniger objektive 
Kategorisierung, als sie vielmehr erst nachträglich den Körper in seinem Status als „krank“ 
erzeugt (Zimmermann 2001, S.116).135 Sander L. Gilman (1995, S.51ff) hat gezeigt, wie 
ästhetische Normen wie „schön“ und „hässlich“ mit den Kategorien „krank“ und „wahnsinnig“ 
diskursiv verschränkt sind und welche besondere Rolle Bilder dabei spielen. Dabei ist diese 
Beziehung sogar wechselseitig, die Kategorien werden gleichgesetzt (ebd.): „It is not only 
that the healthy becomes the beautiful, but that the beautiful becomes the healthy; the 
diseased is not only the ugly, but the ugly the diseased“. So stellt Anna Fischer-Duckelmann 
in dem sehr erfolgreichen Die Frau als Hausärztin, von 1911, „schöne“ Frauenköpfe und 
„kranke“ Frauengesichter gegenüber (ebd., S.56ff, Abb.77 u. 78). Vor allem zeigen 
medizinische Abbildungen, wie der Blick des/der BetrachterIn mit dem Blick des/der ÄrztIn 
analogisiert wurde. Dieser hat, ähnlich dem Blick des/der KünstlerIn, eine privilegierte 
Stellung, da es ihm gestattet ist, gewisse Schamgrenzen zu überschreiten. Durch die 
Verschränkung von Hässlichkeit und Krankheit sowie die Position innerhalb der prinzipiellen 
Geschlechterdifferenz des Blickregimes, sind Frauen als „Kranke“ gleich mehrfach betroffen. 
Die erhöhten Forderungen an Frauen „schön“ zu sein, machen eine Krankheit nicht nur zu 
einem körperlichen Problem. Dass der Blick auf die „Kranken“ in diesen Abbildungen, die bis 
heute nachwirken, als männlich konstruiert zu verstehen ist, begründet sich schließlich auch 
darin, dass im neunzehnten Jahrhundert die Ärzte nahezu ausschließlich Männer waren. 
Diesem klinischen Blick auf die „Kranken“ setzt Hannah Wilke in ihrer Intra-Venus Series 
(Abb.80) einen persönlichen, sehr intimen Blick entgegen. Gerade Hannah Wilke, der von 
feministischer Seite immer wieder vorgeworfen wurde, ein Spiel mit ihrem schönen Körper zu 
                                               
135
 Zimmermann (2001, S.116) berichtet auch von der Praxis, dass mit dem Einzug der Fotografie in die 
medizinischen Lehrbücher oft die Gesichter abgedeckt wurden. Daraus schließt sie, dass der Blick des 
„Kranken“ ausgelöscht, zur „Leerstelle“ gemacht werden sollte. Leider gibt sie hier keine Quellenangaben 
oder Beispiele an und auch ich selbst habe kein schlagendes Beispiel gefunden. Prinzipiell würde mir diese 
Praxis aber nur logisch erscheinen und so ergäbe sich auch eine Parallele zur der Schilderung Duerrs über 
pränatale Untersuchungen.  
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treiben und diesen als Strategie am Kunstmarkt einzusetzen,136 machte keinen Halt davor, 
ihren Körper auch dann noch ins Bild zu setzen, als dieser vom Krebs gezeichnet war. 1987 
wurde bei Wilke Lymphdrüsenkrebs diagnostiziert.137 In den Siebzigern erkrankte ihre Mutter 
Selma Butter, zu der sie eine enge Bindung hatte, an Krebs. Wilke wusste also um die 
Folgen und die möglichen Krankheitsverläufe bescheid. Sie verfolgte auch die 
Krebserkrankung ihrer Mutter mit der Kamera und verwendete die Bilder im Kunstkontext. 
Ihre Mutter war einverstanden damit, da sie so das Gefühl hatte, ihrer Tochter nicht die Zeit 
zu stehlen und Teil ihrer Arbeit zu sein. Nach dem Tod ihrer Mutter 1982 setzte sich Wilke 
weiter mit diesen Aufnahmen auseinander, die sie immer wieder in neuen 
Zusammenstellungen und unterschiedlichen Kontexten zeigte. Ihre eigene Krebserkrankung 
verlief die ersten vier Jahre langsam. Als 1991 der Krebs begann, sich aggressiver 
auszubreiten und Chemotherapie und Knochenmarkbehandlungen einsetzten, begann auch 
Wilkes dokumentarische Praxis. Vorwiegend (wenn auch nicht ausschließlich) machten 
Wilke selbst oder ihr Lebensgefährte Donald Goddard die Aufnahmen. Als sie zu Beginn des 
Jahres 1993 starb, waren bereits tausende Kleinbildaufnahmen und 30 Stunden 
Videomaterial entstanden (Wagner 2000, S.72). Die Bilder wurden stark vergrößert (180 x 
123 cm). Das große Format, das Wilke überlebensgroß abbildete, erhöht stark ihre Präsenz. 
Wilke zitiert, wie sie das auch schon in ihrer Reihe Super-t-Art gemacht hat, verschiedene 
Posen, die auf unterschiedliche Weisen Weiblichkeit konnotieren. So beispielsweise in Intra-
Venus Series #1, January 30, 1992 (Abb.81), wo Wilke sich auf eine Tradition antiker und 
antikisierender Statuen bezieht, bei denen Frauen mit Blumen auf dem Kopf auftreten wie 
hier bei dieser Nymphe Floras von Johann Christian Wilhelm Beyers aus dem Schlosspark 
Schönbrunn (Abb.79). Bei Intra Venus Series #3, August 9, 1992 (Tafel 16) zitiert Wilke eine 
Pose, mit der sie schon einmal gespielt hat (Abb.82). Beides sind Variationen des Pudica-
Gestus. Zwar zitiert sie die Pose, zeigt jedoch gleichzeitig ihren Busen, was der Intention des 
Pudica-Gestus natürlich diametral entgegenläuft.138 Es ist also ein bewusstes Sich-zeigen 
und zwar nicht nur ihres Körpers, sondern explizit ihres „kranken“ Körpers. Überhaupt ist die 
Praxis des Zitierens, die in Wilkes Arbeit immer schon ein wichtiges Element war, in der 
Intra-Venus Series auch zu einer Praxis der Auseinandersetzung mit dem eigenen Œuvre 
geworden. So meint Wagner (2000, S.68): „[D]er Blick auf sich selbst ist auch immer 
notwendig ein Blick zurück. Er reflektiert bestimmte konstruierte Posen, die sie in [früheren 
Arbeiten] eingenommen hat und er reflektiert, wie schon erwähnt, immer den begehrlichen 
Blick“. Durch das Spiel mit der erotisierten Weiblichkeit und dem begehrlichen, männlichen 
Blick entsteht eine Spannung zu dem Motiv der Krankheit, das sonst diskursiv ganz anders 
behandelt wird. Der aufgeführte Katalog von Posen der Weiblichkeit führt durch den Bruch 
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 Vgl. Kubitza (2000, S.105) und Zimmermann (2001, S.140ff). 
137
 Ich gebe hier im Wesentlichen die Darstellung bei Princenthal (2010, S.99ff) wieder. 
138
 Auch in Super-t-Art gibt es solche Beispiele. 
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zu einer Verschiebung des männlichen Blicks. Ihre Krankheit wird immer wieder ins Bild 
geholt. Einerseits geschieht dies durch den sich verschlechternden Zustand ihres Körpers, 
dessen Verfall man durch die Titel, die das Datum der Entstehung nennen, ablesen kann. 
Andererseits werden wir uns stetig medizinischer Artefakte wie Verbände, Pflaster, 
Infusionsschläuche oder Nähte bewusst. Der Bruch zwischen der inszenierten Pose und 
dem abjekten Körper ist es, was unseren Blick erschüttert. 
Auch die Künstlerin Jo Spence dokumentierte in ihren Serien Pictures of Health und 
Narratives of Dis-Ease, die zwischen 1982 und 1990 entstanden, ihre Erkrankung an 
Brustkrebs (Abb.83). Im ersten Vergleich mit der Serie Hannah Wilkes fällt auf, dass Spence 
sich wesentlich aggressiver ins Bild setzt. Sie trägt eine Maske139 und ihr Gesicht ist zur 
Hälfte abgeschnitten. Der Blick ist ihr genommen. Sie inszeniert sich selbst in der Rolle des 
abjekten weil „kranken“ Körpers in der bereits erwähnten Tradition medizinischer 
Abbildungen. Darauf weist auch das Wort „Monster“ hin, das auf ihrer Brust steht 
(Zimmermann 2001, S.116). Es fungiert wie die Bildunterschriften medizinischer Lehrbücher, 
die konstruieren was ein „kranker“ Körper ist. Der geöffnete Mantel unterstützt die Geste des 
Sich-Öffnens, der Preisgabe unter dem klinischen Blick. Der Blick fällt auf das, was in der 
Gesellschaft als abjekt konstruiert wird. Ihr Körper ist nicht jung und „schön“, sondern „krank“ 
und „hässlich“. Die Benennung „Monster“ verweist auf die Spuren der Mastektomie und 
darauf, wie diese unter dem Blickregime als abstoßend konstruiert werden. „Der Blick auf 
den anderen Körper bedeutet damit zugleich die Konfrontation mit dem, zu was ihn dieser 
Blick macht, nämlich zu einem 'Monster'“ (Zimmermann 2001, S.118).140 
Auch Wilke thematisiert die konstitutive Funktion des klinischen Blickes von außen. Bei ihr 
funktioniert diese Auseinandersetzung jedoch nicht über eine aggressive Überzeichnung, wie 
bei Spence, sondern über einen Bruch zwischen der Inszenierung und dem Inhalt. Sie setzt 
dem klinischen Blick auf die „Kranken“ einen intimen Blick entgegen, der sich zwischen 
Familienalbum und klassischer Idealisierung von Weiblichkeit bewegt. Sie stellt sich in ihrer 
Unabhängigkeit von der Krankheit dar – stark und selbstbewusst: „Der Blick auf sich selbst 
repräsentiert den Kampf, sich von der Krankheit nicht zum Objekt degradieren zu lassen, die 
Krankheit zu kontrollieren, so wie sie den fotografischen, den Kamerablick auf ihren Körper 
zeitlebens genauestens kontrolliert hat“ Wagner (2000, S.68). Sie wirkt nie fremdbestimmt 
auf diesen Aufnahmen und stellt sich nie als Opfer der Krankheit dar. Gleichzeitig mit der 
Ablehnung der Opferrolle weist sie auch jede Objektivierung zurück: „Ihre eindringlichen, 
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 Ein anderes Bild, auf dem sie eine ähnliche Maske trägt, heißt Death Mask. 
140
 Für Jo Spence war die Auseinandersetzung mit der Fotographie auch Therapie. Sie entwickelte daraus das 
Prinzip der Fototherapie (Jo Spence 2005, S.267), das auch heute noch Anwendung findet: 
http://www.phototherapy-centre.com/, 09.11.2011  
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mittels der Kamera auf uns gerichteten humorvollen Blicke zeigen einen Geist, welcher die 
der Krankheit impliziten Objektivierung ablehnt“ (Barry 2000, S.97).  
In diesem Kapitel wurden in drei Abschnitten drei Arten der Konstruktion des abjekten 
weiblichen Körpers diskutiert - „Hässlichkeit“, Geburt und Krankheit. Man könnte auf jeden 
Fall noch andere Kategorien einführen, wie „Wahnsinn“ oder Alter. Die Kategorie Alter ist in 
besonderer Weise diskursiv an die Kategorie „Schönheit“ gebunden. Viele Künstlerinnen 
haben sich bereits mit diesem Zusammenhang auseinandergesetzt. So auch Hannah Wilke 
in den Portraits ihrer Mutter. Wir werden auf diesen Zusammenhang noch zurückkommen. 
Es geht in der Auseinandersetzung mit diesen Kategorien des Abjekten darum, diese als 
diskursive Konstruktionen aufzuzeigen sowie im Weiteren darum, auf ihre konstruktive Rolle 
innerhalb des Blickregimes hinzuweisen. Die festgeschriebene Obszönität wird gebrochen, 
subversiv unterlaufen und führt so zu einer Dekonstruktion des männlichen und klinischen 
Blickes. 
 
V.4. Umkehr II – Der weibliche Blick und die Kamera 
 
Wir haben bereits über die Sonderstellung der Kamera bei der Konstruktion des Blickregimes 
gesprochen. Die Kamera besitzt eine besondere Macht, nicht nur, da sie durch die 
Mortifikation die Person, die sie abbildet, einfriert. Vor allem aber, weil sie diese Person dem 
Blick von außen, dem Blick des Unbekannten verfügbar macht, da die Vervielfältigung eine 
unbestimmte Anzahl von BetrachterInnen zulässt. Man wird also in besonderer Weise dem 
Blickregime unterworfen. Jede Kontrolle, und sei es nur sich bewusst zu sein, wer einen 
anblickt, geht in der Reproduktion verloren. Es wurde vielfach darauf hingewiesen, wie 
Angehörige unterschiedlichster Völker sich nicht von westlichen EthnologInnen fotografieren 
lassen wollten. Hans-Peter Duerr (1994a, S.136) hat gezeigt, dass dies keineswegs deshalb 
geschah, weil sie etwa glaubten, der Fotograf würde ihnen die Seele nehmen, wie oft 
behauptet wurde, sondern vielmehr aus Scham, sich jedem Unbekannten zeigen zu müssen. 
Ihnen war also durchaus bewusst, dass es sich bei der Fotografie um ein reproduktives 
Verfahren handelt. Ein schlagendes Beispiel ist die Aufnahme des italienischen Ethnologen 
Cipriani, der eine Frau der Onge zwingt, in die Kamera zu sehen, während sie versucht, 
ihren Blick, wie die zweite Frau, zu senken (Abb.84, siehe Duerr 1994a, S.141ff). Die 
Aufnahme zeigt in besonderer Weise die Macht, die die Präsenz der Kamera mit sich bringt, 
und hält für uns auch das aggressive und voyeuristische Verhalten kolonialer und 
postkolonialer EthnologInnen fest. Diese Macht der Kamera, eine Szene festzuhalten, 
bedroht, wie wir hier sehen, also nicht nur das Objekt der Schaulust, sondern auch den/die 
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VoyeurIn. Cipriani ist zum eigentlichen Gegenstand des Interesses geworden und obwohl er 
das nicht intendiert hat und sich dessen wohl auch nie bewusst geworden ist,141 ist dieses 
Bild in erster Linie zum Bild eines Voyeurs geworden, das gerne als Lehrbeispiel 
ethnologischer Grenzübertritte herangezogen wird. Diese Möglichkeit der Umkehr der 
patriarchalen Blickbeziehung durch die Kamera haben sich feministische Künstlerinnen zu 
Nutze gemacht. 
Im Werk der Künstlerin Maria Lassnig ist der Blick allgegenwärtig, auch dort, wo er den 
Betrachter nicht direkt trifft. Er übernimmt genau die für das Subjekt und seinen Bildstatus 
konstitutive Funktion, die Lacan beschrieben hat. Mit Doppelselbstportrait mit Kamera (Tafel 
17) aus ihrer New Yorker Zeit, schafft Lassnig eine vielschichtige Analyse vom Status der 
Frau als Bild und dessen Konstruktion unter dem Blick. Eine Figur sitzt auf einem Stuhl im 
Bildvordergrund. Sie verweigert den Blick, hat ihn gleichsam nach innen gerichtet. Auch der 
für Lassnig typische, fehlende Hinterkopf und die Vervierfachung des Kopfumrisses stehen 
für diesen nach innen gerichteten Blick. Wir stoßen bei Lassnig wieder auf die Sensation. 
Diese vordere Figur erschließt sich durch den Körper. Dahinter hängt eine Leinwand, auf der 
dieselbe Figur spiegelverkehrt abgebildet ist (worauf der Schriftzug des Pullovers hinweist), 
diesmal jedoch mit einem Blick und einem kompletten Kopf. Diese Figur erschließt sich 
durch den Kopf. Das Verhältnis von äußerer und innerer Wirklichkeit kehrt sich um. Die 
realistische Darstellung ist zum Bild geworden, während die emotionale aus dem Bild 
herausgetreten ist. 
Es gehört zum ironischen Zug der Künstlerin, daß sie gerade das vermeintlich realistische 
Abbild in die Sphäre der Kunst erweist und es im Bild noch einmal auf einer Leinwand 
unterbringt, wobei sie das innere Portrait als wircklichkeitsnäher empfindet, da es im Bild 
außerhalb der dargestellten Leinwand sitzt. (Schuemmer 2002, S.44) 
Während die „reale“ Figur den Blick nach innen kehrt, richtet die Frau als Bild den Blick auf 
den/die BetrachterIn oder leicht über ihn/sie hinweg. Sie ist mit einer Multi-Objektiv 8mm 
Handkamera ausgestattet. Vermutlich das Modell C16R der österreichischen Firma Eumig, 
das Ende der fünfziger Jahre produziert wurden (Abb.85). Die vielen Objektive verfielfältigen 
den Blick der Kamera, deren Präsenz sich dadurch noch erhöht. Auch der Blick der 
Spiegelfigur wird damit vervielfältigt. Sie ist es schließlich, die die Kamera kontrolliert. 
Die Leinwand, die auch Spiegel ist, verweist darauf, wie Spiegel und Blick das Subjekt zum 
Bild machen und wie überhaupt das Subjekt in seiner (imaginären) Existenz von diesem 
Bildstatus abhängt. Der Spiegel ist derjenige Lacans, der phantasmatische Ganzheit 
herstellt. Er ist „Metathese der Sichtbarkeit“, wie Foucault (1974, S.37) über den Spiegel 
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 Er ist 1962 gestorben, also lang bevor er bei Duerr und anderen als negatives Beispiel postkolonialer 
Verfehlungen angeführt wurde. 
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Velázquez' schreibt, nicht nur der Sichtbarkeit im Bild, sondern der Sichtbarkeit an sich. So 
ist es nur folgerichtig, wenn Lassnig die realistischere Darstellung in den Bereich des 
Imaginären (des Spiegels) setzt, wenn sie dafür plädiert, dass eine Annäherung an das 
eigene Ich nur durch den Blick nach innen erfolgen kann. Sie ist sich des Objektstatus' der 
Frau in der bildenden Kunst bewusst und thematisiert ihn, indem sie sich selbst ins Bild setzt. 
„Wenn Lassnig alle ihre Bilder als Selbstportraits bezeichnet und damit bewußt den Blick 
immer wieder auf sich selbst – ihren eigenen Körper – zurücklenkt, dann bezieht sie sich auf 
die Macht dieses Blickes und versucht zugleich, diesen durch den inszenierten Objektstatus 
zu umgehen“ (Eiblmayr 1993, S.174). Wie Eiblmayr zeigt, ist die bewusste Inszenierung 
schon Teil der Dekonstruktion des Objektstatus der Frau. Die Inszenierung wird durch die 
Präsenz der Kamera, die auch als Verweis auf den Zusammenhang vom Bildstatus der Frau 
im Film gelesen werden kann, noch einmal gesteigert. Lassnig hält die Kamera, das 
bildgebende Medium in Händen. Die Kamera, die für den männlichen Blick steht, wird 
enteignet und auf den männlich gedachten Betrachter zurückgerichtet, der so selbst zum Bild 
wird. Lassnig ist also gleichzeitig aktiv und passiv: „Das gespaltene Ich der Künstlerin 
präsentiert sich also gleichzeitig als Subjekt und Objekt des Blickes, wobei offenbar wird, 
daß die Grenze zwischen beiden nicht eindeutig festzulegen ist“ (Eiblmayr 1993, S.177). 
Diese Ambivalenz zwischen Subjekt- und Objektstatus verbindet Lassnig mit Elke Krystufek. 
Auch für sie ist der Blick ein zentrales Motiv ihrer Arbeit. In Hinblick auf ihre selbst 
durchlittene Bulimie, die sie später in einer Performance thematisierte,142 spricht sie davon, 
dass sie „sehr viel mit dem männlichen Blick zu tun hat“ (Zit. in Nesweda 1994, S.288). 
Ulrike Kadi schreibt: „Unser Verhältnis zu unseren Körpern ist von einem normierenden, 
anonymen öffentlichen Blick bestimmt“ (Kadi 2009, S.255). Dieser öffentliche Blick ist das 
Blickregime, das analog zum männlichen Blick konstruiert ist. Krystufek begegnet diesem 
Blickregime in ihrer Arbeit.  
Eine Arbeit von 1994 SUTURE (Tafel 18) veranschaulicht die Vielschichtigkeit dieser 
Auseinanderstzung. Im selben Jahr war sie Teil einer Ausstellung im Salzburger Kunstverein 
mit dem Namen Suture – Phantasmen der Volkommenheit, die sich mit suturierenden 
Effekten in der bildenden Kunst beschäftigte. Das Bild ist zweigeteilt. Rechts sieht man eine 
Großaufnahme von Krystufeks aneinander gepressten Beinen mit dem Ansatz der 
Intimbehaarung. Sie hat eine Strumpfhose an, deren Naht den Spalt zwischen ihren Beinen 
nach oben verlängert. Auf der linken Seite sieht man durch die Beine Krystufeks auf einen 
Spiegel. Im Spiegel erkennt man das Zustandekommen des Bildes. Krystufek fotografiert, ihr 
Gesäß dem Spiegel zuwendend, zwischen ihren Beinen hindurch. Auf diese Art präsentiert 
sie ihre Vulva dem voyeuristischen Blick. Auf ihrem rechten Bein wiederholt sich das Motiv 
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 Elke Krystufek, If Men had Bulima, too, 1993. 
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der Naht als durchgezogener Strich auf ihrem Körper. In Zeiten, wo das Geld knapp wird, ein 
beliebter Trick bei Frauen, sich die Strümpfe zu sparen. Allerdings bekommt die bis ins 
Gesäß verlängerte Naht etwas Unanständiges. Die Kamera richtet sich so, aus dem Bild 
hinaus, auf den Betrachter. Hinter dem Spiegel stecken Fotos und Postkarten. Eine der 
Karten, nach Mode und Gestus zu urteilen aus den fünfziger Jahren des 20.Jahrhunderts, 
gibt eine Strandszene wieder (Abb.86). Ein Mann beugt sich zu einer knienden Frau 
herunter, um offensichtlich mit ihr zu flirten. Die Frau blickt verstohlen zur Seite und hält 
dabei ihre Hand auf ihr Bein, so, dass ihr „Schambereich“ für den Mann nicht zu sehen ist. 
Die Karte illustriert eingelernte Blickbeziehungen. Der Mann ist aktiv, seine ganze 
Körperhaltung und sein Blick drückt Inbesitznahme aus. Die Frau drückt dagegen 
Schamhaftigkeit, die mit Anstand assoziiert wird, aus. Es ist eine Variation des Pudica-
Gestus und Hinweis auf das Blickregime. Es steht konträr zu den restlichen Bildelementen 
der linken Bildhälfte, und lässt den Bruch mit Sehgewohnheiten umso augenscheinlicher 
werden. Es steht aber analog zur rechten Bildhälfte in der Krystufek selbst den Pudica-
Gestus variiert. Die Naht ist hier die Ausstreichung (die sogar bildlich an die Geste des 
Durchstreichens erinnert), die die Vulva, die man nicht zeigen darf (Lehmann 2001, s.u.), 
verbirgt und dennoch ins Bild rückt. In der linken Hälfte wird die Vulva dann doch explizit ins 
Bild gesetzt. Eiblmayr (1994, S.11) hat von einer Venus impudica gesprochen. Es geht also 
um die Dialektik von Zeigen und Verbergen die den Voyeurismus kennzeichnet und die als 
eines der Grundprobleme der bildenden Kunst begriffen werden kann (vgl. Bätschmann 
2010). 
Der Titel SUTURE verweist auf die französische Filmtheorie, auf die „Vernähung“ von 
Zuschauersubjekten (die, wie die feministische Kritik gezeigt hat, männlich konstruiert sind) 
mit dem filmischen Signifikanten (dem männlichen Protagonisten) im illusionistischen Kino. 
Auch die Schnittkonventionen von Schuss und Gegenschuss sind Teil dieser Analyse. Auch 
bei Krystufek finden wir dieses Prinzip. Diese Ambivalenz ist Kennzeichen des suturierenden 
Effekts und des imaginären Registers allgemein. Die Suture wird auch doppelt ins Bild 
geholt, als Strumpfnaht und als Schuss-Gegenschuss Montage und der weibliche Körper 
damit „beschrieben“. So kann der Titel als Hinweis auf eine Kritik des illusionistischen 
Bildaufbaus gewertet werden. Ein weiteres Bildelement, der Spiegel, holt das Imaginäre ins 
Bild und hat eine ähnliche Funktion wie bei Lassnig. Hat ein Selbstportrait schon immer auch 
Spiegelfunktion, so wird diese durch die tatsächliche Präsenz des Spiegels noch zugespitzt. 
Das (Spiegel-)Bild als Funktionsträger in der Subjektkonstituierung bei Lacan, bildet so einen 
geeigneten Hintergrund für die weitere Analyse. Ich bin, was ich bin, im und durch das Bild, 
verdeutlicht uns Krystufek hier. 
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Die Vulva, die an prominenter Stelle die Blicke auf sich zieht, „provoziert die Sorge der 
BetrachterInnen, zum Voyeur (gemacht) zu werden“ (Kadi 2009, S.260). Der Schautrieb, der 
nach Freud auf den Phallus gerichtet ist, führt bei Lacan (1996, S.95) in die „Blickfalle“. 
[W]obei die partielle Homophonie von Phallus und Falle in der deutschen Übersetzung die 
unbewusste Logik noch unterstreicht. Der nackte Frauenkörper wird in entsprechenden 
Darstellungen zur Verkörperung des Phallus. Er dient dazu, gleich einer Deckerinnerung (un 
souvenir-écran), dem männlichen Betrachter den Anblick einer Öffnung, eines Lochs, einer 
Wunde, einer Unvollständigkeit, eines Mangels an anderen oder sich selbst zu ersparen. (Kadi 
2009, S.261) 
Dies ist zugleich eine schlüssige Erklärung für die Absenz der Vulva in der westlichen Kunst 
(vgl. Lehmann 2001). Doch Krystufek erspart dem männlichen Betrachter den Anblick nicht. 
Der einzige Kontext, in dem die Darstellung der weiblichen Genitalien für gewöhnlich erlaubt 
ist, ist die Pornografie, oder präziser, die Darstellungen für einen pornografischen Blick. 
Dazu müssen bestimmte Konventionen erfüllt werden. Peter Gorsen (2003, S.40) hält hier 
eine pornografische Lesart für möglich und schreibt: „Der pornografische Blick erkennt hier 
nur eine aufreizende Pose der Ergebenheit und sexueller Bereitschaft, während eine 
entgegengesetzte Lesart für möglich gehalten und evoziert wird, die am abjekten oder 
obszönen Körper seines Schutz- und Abwehrzaubers gewahr wird“. Ich denke, dass der 
pornografische Blick hier zumindest zutiefst verunsichert wird. 
Es gehört zu den definierenden Merkmalen des pornografischen Blicks, dass die 
BetrachterInnen in eine Position absoluter Dominanz gesetzt werden. Sie haben keinen 
Gegen-Blick zu fürchten, es erwartet sie nur Affirmation. Eine Verunsicherung läuft demnach 
pornografischen Lesart geradezu entgegen. Ich würde also im Gegensatz zu Gorsen fragen 
was der pornografische Blick zu sehen wünscht, und würde die entgegengesetzte Lesart 
nicht nur für möglich halten, sondern meine, sie zwingt sich dem Betrachter förmlich auf. Wie 
genau der Betrachter zu dieser anderen Lesart aufgerufen wird, wird gleich zu klären sein. 
Ich kann mich Gorsen (2003, S.40) anschließen, wenn er von der Möglichkeit der Vulva 
spricht, sich „durch eine machtvolle, aggresive Gebärdensprache […] zur Wehr zu setzen“, 
widerspreche aber, wenn er schreibt, dass Vulva und Phallus in dieser Beziehung 
„komplementär“ sind. Durch diese Gleichsetzung negiert Gorsen die unterschiedliche 
Symbolik von Vulva und Phallus sowie deren historische Zusammenhänge und soziale 
Einschreibungen. In einer männlich dominierten Bildsprache muss sich der Phallus nicht „zur 
Wehr setzen“. 
Die Kamera steht für einen verlängerten Blick, der sich auf den Betrachter richtet. So 
„verkörpert er [der Apparat] ein drittes Auge, ein Auge, das alles sieht“ (Kadi 2009, S.255). 
Die Kamera visualisiert das Blickregime, das sich in diesem Fall umkehrt. Wie wir schon bei 
Lassnig gesehen haben, wird auch hier der Betrachter in seiner Haltung als Voyeur gezeigt. 
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Die Kamera verhindert einen pornografischen Blick von vornherein. Der Betrachter ist sich 
schließlich der Präsenz der Kamera bewusst. Krystufek inszeniert sich hier gleichzeitig als 
aktiv und passiv. Was Gorsen (2003, S.42) allgemein über ihre Collagen zusammenfasst, 
trifft auch hier zu: „Sie inszeniert Weiblichkeit doppeldeutig als verletzten und verletzenden 
Körper, zumeist als ein vexierbildähnliches Ineinander von Opfer- und Tätergesten, von Sich-
zur-Schau-Stellen und Zurückschauen, exhibitionistischen und voyeuristischen Haltungen“. 
Krystufek beschränkt sich nicht darauf, ein gängiges Körper- und Frauenbild zu illustrieren 
und auf seine Konstruktion hinzuweisen. Sie schafft einen Handlungsrahmen, der die 
allgemeine Unsicherheit, die dem Blick eigen ist, ausnützt, um die Konstruktion von 
Blickbeziehungen anzugreifen und zu dekonstruieren. In den hier besprochenen Beispielen 
von Lassnig und Krystufek wird die mächtige Symbolik der Kamera genutzt, um das 
Blickregime auf den/die BetrachterIn zurückzurichten. 
 
V.5. Angriff  
 
Dietmar Kamper (1999, S.71) stellt in seiner Ästhetik der Abwesenheit die Frage: „Gibt es 
einen weiblichen Blick?“. Er geht dabei von einem männlichen Blick aus, den er mit dem 
Blick aus der Ferne, dem Kontrollblick, sowie mit einer Waffe assoziiert: „Der Blick ist eine 
Waffe mit Augen, die im Augenblick des Treffens das Objekt vernichtet, aber auch selbst 
explodiert“ (Kamper 1999, S.71). Dem stellt er einen weiblichen Blick gegenüber, den er als 
Blick aus der Nähe, als Geborgenheit, als Mütterlichkeit imaginiert. Somit verharrt er in 
ontologischen Zuschreibungen, die es ihm schlussendlich erlauben, den „weiblichen“ Blick 
zu negieren, indem er vom „Siegeszug“ des „männlichen“ Kontrollblicks über den Blick aus 
der Nähe schreibt. Obwohl ich seinen Ausführungen über die Kontrolle durch den Blick, die 
er im Anschluss an Michel Foucault (1992) entwickelt, grundsätzlich folgen kann, verlieren 
seine Erkenntnisse durch die starren Geschlechterzuschreibungen an Wert und schreiben 
die Rollenverteilungen von Mann und Frau fest. Im Weiteren werde ich zeigen, dass es 
durchaus auch einen „weiblichen“ Blick gibt, der als aggressiver Gestus dem „männlichen“ 
Blick oder besser dem patriarchalen Blickregime, antwortet. Dabei sind Assoziationen wie 
„Nähe“, „Geborgenheit“ und „Mütterlichkeit“ völlig fehl am Platz. Der Gründungsmythos des 
aggressiven Gegen-Blicks ist der von Diana und Actaeon. Die breiteste Rezeption fand die 
Geschichte in der Darstellung Ovids in seinen Metamorphosen (Ovid 1999, 3, 138-252), die 
auch für die westliche Kunstgeschichte die wesentliche war.143 Actaeon, ein guter und 
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begeisterter Jäger, geht in einem ihm unbekannten Wald ziellos umher. Gleichzeitig nimmt 
Diana, die Göttin der Jagd inmitten ihrer Nymphen ein Bad in einer Höhle mit einer Quelle. 
Nichtsahnend und zufällig (was bei Ovid besonders hervorgehoben wird) stößt Actaeon auf 
diese Szene. Er sieht die nackte Diana. Doch er wird auch gesehen. Die Nymphen 
versuchen, sich um Diana zu stellen, um sie zu verdecken. Diese ist aber größer als die 
Nymphen (um ein Haupt), was einen Blicktausch mit Aktaeon ermöglicht. Aktaeon wird dabei 
gesehen, wie er die nackte Diana sieht: „is fuit in vultu visae sine veste Dianae“ (Ovid 1999, 
3, 185). Diana schämt sich (sie wird rot), wendet sich ab und bespritzt Aktaeon mit Wasser, 
worauf sich dieser in einen Hirsch verwandelt. Seine eigenen Jagdhunde nehmen nun 
Witterung auf und jagen und reißen Aktaeon. Die Strafe ist nicht nur aufgrund ihrer Brutalität 
schwerwiegend, sondern auch, da es sich um seine eigenen Hunde handelt und Ovid darauf 
eingeht, welche persönliche Bindung er zu diesen hatte. Schon wenn Sterbliche ein 
göttliches Wesen sahen, mussten sie nach antikem Glauben sterben. Die besondere 
Schwere des Vergehens liegt darin, dass Aktaeon Diana nackt gesehen hat (Moog-Grünwald 
2008, S.26). Schon Ovid stellt aber die Schuldfrage gleich zu Beginn: „at bene si quaeras, 
Fortune crimen in illo, non scelus invenis: quod enim scelus error habebat?“144 (Ovid 1999, 3, 
141) und er beschließt die Erzählung, indem er das Strafmaß in Frage stellt. Die 
Schuldlosigkeit Aktaeons macht es erst möglich, sich mit ihm zu identifizieren. So wurde der 
Mythos zu einem Lehrstück (exemplum) über die „Gefährlichkeit des Sehens“ (Hammer-
Tugendhat 2009, S.52; vgl. auch Moog-Grünwald 2008, S.27). KünstlerInnen haben sich für 
diese Geschichte als Lehrstück interessiert, aber auch, da der voyeuristische Blick ja von 
zentralem Interesse in der Kunst ist. Der voyeuristische Blick ins Bild wird mit den Blicken 
Actaeons und Dianas konfrontiert, was eine breite Palette an unterschiedlichen 
Kombinationen erlaubt, die alle unterschiedliche Intentionen haben. Letztlich war es aber 
wahrscheinlich auch schlicht die Möglichkeit, eine große Menge nackter Frauen (Diana und 
ihre Nymphen) darzustellen und dabei gleichzeitig eine moralisierende Legitimation 
vorzugeben. Mehr in dem Mythos als in seiner kunstgeschichtlichen Rezeption findet hier 
eine Umkehr der Bilckbeziehung zwischen Voyeur und Objekt des Begehrens statt. Zuerst ist 
es der Jäger Aktaeon, der, diesmal mit dem Blick, jagt. „Actaeons Blick schreibt sich auf 
Dianas Haut ein, macht sie zur Trophäe“ (Uerscheln 2008, S.41). Doch Diana ist nicht Opfer 
oder zumindest nicht lang. Die „Schamesröte wird zur Zornesröte“ wie Baumgärtel (2008, 
S.35) treffend schreibt. Spätestens in dem Akt des Wasserspritzens übernimmt sie die 
Aktivität. 
Im naturmythologischen Kontext mag das Wasserspritzen der Diana als harmloses Symbol 
der Fruchtbarkeit gelesen werden. Psychologisch gewendet aber könnte der aggressiv 
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gemeinte Akt des Spritzens als eine Form der Potenzaneignung einer Frau, als eine Art 
weibliche Ejakulation gesehen werden, die bezeichnenderweise bei Ovid nicht ohne 
Kommentar bleibt. (Bettina Baumgärtel 2008, S.35) 
Baumgärtel (ebd.) weist auch darauf hin, dass das Wachsen der Hörner als Erregung 
gelesen werden kann. Doch dann merkt Aktaeon, dass ihm die Stimme versagt. Der Verlust 
der Stimme ist eine implizite Kastrationsdrohung, was im Kontrast mit den gewachsenen 
Hörnern noch deutlicher wird. Die Figur der Diana rächt sich fürchterlich am Voyeur. Aktaeon 
wird zwar aus der Schuld genommen, aber nur um den Preis des Todes (Uerscheln 2008). 
Eine kleine Figur aus Meißner Porzellan macht diese aggressive Gegen-Rede durch Diana 
bildlich. Hier ist es Diana selbst, die den Hirsch Aktaeon eigenhändig zu Boden ringt 
(Abb.87). Sie ist es, die den Jäger Aktaeon zur Beute macht.  
Dieser Mythos kann als Vorlage für die Strategie feministischer KünstlerInnen gelesen 
werden, die BetrachterInnnen explizit als VoyeurIn zu adressieren, den Blick aggressiv aus 
dem Bild wenden und unterstützt von Waffen, diese richtiggehend anzugreifen. Der Blick ist 
in der Geistes- und Kulturgeschichte immer wieder mit einer Waffe assoziiert worden (bspw. 
Kamper, s.o. oder Metz 2000, S.50). Auch Lacan (1996, S.107) stellt eine Analogie her: „Er 
[der Maler] gibt etwas, das eine Augenweide sein soll, er lädt aber den, dem er sein Bild 
vorsetzt, ein, seinen Blick in diesem zu deponieren, wie man Waffen deponiert“. Dabei ist 
wesentlich, dass die Waffe als Symbol exklusiv männlich besetzt ist:  
Außer Symbolen, die ebenso häufig für das männliche wie für das weibliche Genitale stehen, 
gibt es solche, die vorwiegend oder fast ausschließlich eines der Geschlechter bezeichnen, 
und noch andere, von denen nur die Männliche oder nur die weibliche Bedeutung bekannt ist. 
Lange, feste Gegenstände und Waffen als Symbole des weiblichen Genitales zu gebrauchen 
oder hohle (Kasten, Schachteln, Dosen, usw.) als Symbole des männlichen, gestattet eben 
die Phantasie nicht. (Freud 1982a, S.353) 
 
Die Analogisierung des als männlich konstruierten Blicks des (Kunst)betrachters mit dem 
männlichen Symbol der Waffe ist sicherlich nicht zufällig. Sowohl Blick als auch Waffe sind 
Ausdruck vom Wunsch nach Macht und Kontrolle. Auch „Aktaeon jagt [...] nicht nur mit Pfeil 
und Bogen, sondern mit dem Blick“ (Uerscheln 2008, S.40). 
Mit ihrer Performance Aktionshose: Genitalpanik (Tafel 19) von 1969 thematisiert VALIE 
EXPORT genau dieses Verhältnis. Mit der Aktionshose ausgestattet, die durch ein 
ausgeschnittenes Dreieck den Blick auf ihr Geschlecht zulässt, bewegt sich die Künstlerin 
durch einen gefüllten Kinosaal. Dabei hält sie eine Maschinenpistole auf das Publikum 
gerichtet. Auch ihr Blick ist auf vielen Abbildungen wie in der Aktion selbst auf die 
BetrachterInnen gerichtet. Die BetrachterInnen sind dazu aufgefordert, abwechselnd die 
Vulva der Künstlerin, ihren Blick und die Waffe anzuvisieren. Die Aktion, die im Filmmuseum 
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München, einem Avantgardekino stattfand, verdeutlicht den allgemeinen Zusammenhang 
von Film und männlichem Betrachter, wie ihn Mulvey (1980) gezeigt hat.145 Der männliche 
Betrachter wird provoziert, er wird als Voyeur entlarvt, da er beim Sehen gesehen wird. 
Zudem wird ihm die Waffe als „eternally erect and massive symbol of power and potency“ 
(Steele 1996, S.17) enteignet und wehrhaft auf ihn zurückgerichtet. „Export kehrt mit der 
ironisch-provokativen Aneignung der Phallus-Waffe die Machtverhälnisse um“ (Guth 2001, 
S.103). Selbiges gilt auch für den Blick. Der männliche Betrachter ist es gewohnt, ganz 
Voyeur sein zu dürfen. Die Kunst/der Film erlaubt es ihm, sich dabei in relativer Sicherheit zu 
wiegen, nicht entdeckt zu werden. Wie wir bei Lacan gesehen haben, beherrscht das Subjekt 
den Blick/gaze nicht, sondern ist ihm ausgeliefert. Die Kunst/das Kino erzeugt die Illusion, 
dem zu entgehen. Wenn Valie Export dieses Verhältnis aufdeckt, indem sie die Betrachter 
mit ihrem Blick/look erwischt (wie Sartres Voyeur erwischt wurde), noch dazu dort, wo der 
Schock am größten ist, wo sich der Voyeur sicher glaubt, kehrt sie auch in der 
Blickbeziehung die Machtverhältnisse um:  
Der fremde Blick ist mitunter bewaffnet (Optik: Kamera, Film), oder es handelt sich um den 
bösen – kastrierenden – Blick, der sein Opfer zu lähmen oder zu töten vermag. So kann sich 
in der Dialektik von Sehen und Gesehen-Werden das Verhältnis von Subjekt und Bild 
umkehren: Aktäon wird vom Jäger zum Gejagten, der Voyeur ist immer potentiell – auch der 
Erblickte. (Eiblmayr 1993, S. 34)  
 
Im Kinosaal ist die machtvolle Geste des Abschreitens ein Zeichen von Kontrolle, entspricht 
also genau dem Kontrollblick, den Kamper als typisch männlich denkt. Die Fotografien 
machten das Bild von EXPORT schließlich zur feministischen Ikone. Das liegt sicher auch an 
der machtvollen Pose, in die sie sich setzt. Wie Owens gezeigt hat (s.o.), kann die Pose den 
Blick fangen und festhalten. Bei EXPORT wird er also regelrecht mit Waffengewalt 
festgesetzt. „[T]o strike a pose is to pose a threat“ (Owens 1994, S.198). Das wird auch 
besonders deutlich in einem Beispiel von Jo Spence, das aus ihrem restlichen Œuvre ein 
wenig ausschert (Tafel 20). Sie setzt sich an prominenter Stelle als Cultural Sniper ins Bild, 
nämlich am Cover ihres posthum erschienenen Buches (Spence 1995). Ihr Körper ist nackt 
und mit Kriegsbemalung versehen, ihre Haltung aggressiv und angriffslustig. Sie trägt einen 
Strumpf über dem Gesicht in der Symbolik des Bankräubers, hat jedoch große Löcher für die 
Augen ausgeschnitten. Der eigentliche Sinn des Strumpfes, das Gesicht unkenntlich zu 
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 Vgl. Kapitel II.4.3. Hartnäckig hält sich eine Legende, die Aktion hätte in einem Münchner Pornokino 
stattgefunden (z.B. bei Zimmermann 2001, S.89. Vgl. Burger-Utzer, Stely 2007, S.207f.). Diese ist 
interessant, da die Aktion tatsächlich auch gut in einem Pornokino funktioniert hätte. Die Reduzierung und 
Objektivierung der Frau auf den Status eines Bildgegenstandes im Film, ist in der Pornografie einfach noch 
offensichtlicher als sonst. Wie jedoch Hentschel (2001) zeigen konnte, muss die Frau als Gegenstand der 
Darstellung nicht einmal anwesend sein, da bereits der Raum auf der Leinwand analog zur Penetration 
konstruiert wird. Die Legende mit dem Pornokino kann also als Hinweis darauf gelesen werden, dass die 
Aktion verstanden wurde. 
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machen, geht so weitgehend verloren. Dafür wird der Blick auf den/die BetrachterIn 
freigegeben. Sie hat die Zähne gefletscht, was ihr zusammen mit ihrer Nacktheit und der 
Kriegsbemalung ein wildes, verwegenes Aussehen verleihen soll. Sie zitiert und parodiert 
damit das Klischee des/der triebgesteuerten Wilden, das freilich nie real existiert hat.146 
Der/die westliche BetrachterIn fühlt sich von diesem Klischee, verstärkt und fortgeschrieben 
von unzähligen Mythen, jedoch bedroht. Weiter gesteigert wird diese Bedrohung durch die 
gespannte Steinschleuder. Auch die archaische Waffe passt in die Logik des/der 
„unzivilisierten Wilden“. Spence inszeniert sich als Außenstehende, die eine hegemoniale, 
patriarchale Kulturindustrie angreift. Der Blick aus dem Bild wird durch die Steinschläuder, 
unterhalb ihres Gesichts, quasi verlängert und verstärkt. Durch zusammengekniffene Augen 
adressiert sie den/die BetrachterIn. Das Bild ist eine Drohung im Sinne Owens, eine Drohung 
an das patriarchale Blickregime. Spence (1995, S.162) selbst meint, sie entwarf: „the image 
of myself as a Cultural Sniper, capable of appearing anywhere, in any guise“. Damit trifft sie 
einen zentralen Punkt, der im Wesentlichen alle hier besprochenen Arbeiten betrifft. Der 
Blick aus dem Bild auf den/die BetrachterIn endet nicht in dem Moment, in dem man sich 
umdreht und sich dem nächsten Bild zuwendet. Er bleibt hängen und tritt ein in einen 
diskursiven Kampf um das Blickregime. Er begleitet die BetrachterInnen und kann jederzeit 
zurückkommen. Er kann den/die VoyeurIn also auch dort treffen, wo sie real unbeobachtet 
ist, denn ein Blick ist, wie wir schon bei Sartre gesehen haben, nicht an eine materielle 
Verfasstheit gebunden. 
Aber ich komme noch einmal auf EXPORT zurück und darauf, welche Reaktionen solch eine 
Drohung auslösen kann. Die durch Enteignung von Symbolen und die Umkehrung von 
Machtverhältnissen provozierten BetrachterInnen der späten 60er und frühen 70er Jahre, 
reagierten mit Entrüstung und Angst/Panik. KinobesucherInnen verließen den Saal. Die 
Drohung wurde verstanden und führte buchstäblich zur Flucht. Als Marina Abramović die 
Aktion 2005 im New Yorker Guggenheim Museum wiederholte (Abb.88), blieben solche 
Reaktionen aus.147 Das Publikum wirkte eher gelangweilt und bezeugte gleichzeitig 
Unverständnis. Allein durch den Hinweis auf geänderte Zeiten kann das nicht erklärt werden. 
Schon beim ersten Vergleich fallen die stark veränderten Rahmenbedingungen der Aktion 
auf. Während sich EXPORT durch einen dunklen Kinosaal bewegt, sitzt oder steht 
Abramović viel passiver auf einer als überdimensionalem Sockel fungierenden Plattform und 
wird so selbst zum (Kunst-)Objekt. EXPORT erwischt den/die BetrachterIn mit ihrem Blick 
dort, wo er/sie ganz VoyeurIn sein will. Bei Abramović ist der/die BetrachterIn direkt 
aufgefordert, VoyeurIn zu sein. Mit dem Kinosaal ist bei EXPORT zudem ein unmittelbares 
Assoziationsfeld von männlichem Betrachter/weibliches Objekt gegeben. Bei Abramovićs 
                                               
146
 Siehe dazu die Widerlegung des Zivilisationsprozesses bei Duerr. Siehe Fußnote 134. 
147
 http://www.youtube.com/watch?v=F5JK4d85u7s eingesehen am 20.05.2010. 
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Aufführung im Museum ist dieselbe Analogie nicht so offensichtlich. Das Rondo, in dem 
Abramović die Aktion zur Aufführung brachte, lässt noch dazu die, auch in der bildenden 
Kunst existierende, Objektivierung von Frauen aus dem Blick geraten. Das 
Geschlechterverhältnis im Museum, wo fast alle Aktdarstellungen von Frauen und fast alle 
KünstlerInnen Männer sind (Abb.89), ist ausgerechnet dort nicht präsent. Vielleicht wären die 
Reaktionen anders ausgefallen, wenn die Aktion vor einer repräsentativen Auswahl von 
Werken aus der Sammlung, die dieses Verhältnis sichtbar machen, stattgefunden hätte. Die 
Komplexität und Vielschichtigkeit der Arbeit EXPORTs geht in Abramovićs Wiederaufführung 
verloren. Der/die BetrachterIn wird nicht explizit als männlich konstruiert angesprochen und 
so gibt es auch kein Machtverhältnis, das umzukehren wäre. Der Blick Abramovićs geht ins 
Leere, während der Blick von VALIE EXPORT ihr Ziel, den/die VoyeurIn, erreicht. Das zeigt, 
dass Aktionen nicht von ihren historischen, sozialen und räumlichen Kontexten losgelöst 
funktionieren. 
Das nächste Beispiel Lassnigs, Du oder ich (2005/Tafel 21) greift den/die BetrachterIn noch 
offensiver an. Wieder lenkt Lassnig den Blick des/der BetrachterIn auf sich und verweist 
damit abermals auf den Objektstatus der Frauen im Bild. Sie hat die Augen weit aufgerissen 
und den Mund leicht geöffnet, wobei der geöffnete Mund ihrem Gesicht fast etwas 
Erstauntes verleiht. Er lässt aber auch die untere Zahnreihe zum Vorschein kommen, was 
wieder die aggressive Konnotation des Bildes unterstützt. Sie hält in jeder Hand eine 
Schusswaffe. Eine richtet sie aus dem Bild, die andere gegen sich selbst. Die 
Alterserscheinungen an ihrem Körper schönt sie nicht, womit sie den gesamten 
dazugehörigen Themenkomplex mitsamt seinen Implikationen für die Genderdebatte in ihre 
Arbeit miteinbezieht. Die Frau muss in unserer Gesellschaft bis ins hohe Alter begehrenswert 
bleiben. Ist sie das nicht, will der Betrachter das auch nicht sehen. Bilder dieser Art kommen 
in unserer alltäglichen Realität nicht vor. Das Alter kommt hier als Kategorie des abjekten 
weiblichen Körpers ins Bild. Die offensive Darstellung des Alters, gepaart mit der Darstellung 
des weiblichen Genitals, das in der westlichen Kunst(geschichte) auch aus dem Blick gerät 
(Lehmann 2001), ist ein Angriff auf die Sehgewohnheiten des männlichen Betrachters.  
Die Entblößung und Präsentation der Vulva ist eine machtvolle Geste. In Sagen und Mythen 
wurde so beispielsweise der keltische Held Cú Chulainn außer Gefecht gesetzt (Duerr 3, 
S.82), Heere in die Flucht geschlagen (S.112), oder das eigene Heer von der Flucht 
abgehalten (S.83f). Tatsächlich gelang es den Waliserinnen so, die französischen 
Landungstruppen im Jahr 1797 zu vertreiben. Sogar ihre Musketen (ihre Potenz?) ließen die 
panischen Franzosen zurück (ebd., S.112). Eine vermutlich polnische Karikatur aus dem 
ersten Weltkrieg zeigt eine Frau, die ihr Genital entblöst und so Panik in einem deutschen 
116 
 
Schützengraben auslöst (Abb.90).148 Der Schützengraben wiederholt dabei die Form des 
Schamdreiecks. Dadurch wirkt es, als würden die panischen Soldaten von einer 
überdimensionalen Vulva verschlungen. Auch zur Abwehr von Dämonen und bösen Geistern 
wurden Statuen von Frauen, die ihre Vulva präsentieren, genützt, so die bekannten Sheela-
na-gigs. Die Berühmteste, weil Besterhaltene, findet sich an der Kirche von Kilpeck (Abb.91), 
aber auch über Irland und England hinaus fanden sie Verbreitung, wie hier an der 
Abteikirche Sainte-Radegonde in Poitiers (Abb.92). Das Exemplar aus Poitier ist deshalb ein 
ganz besonderes Bespiel, weil es die wohl genaueste Darstellung der weiblichen Anatomie 
bis zur Aufklärung ist (Gsell 2001, S.177). Die Figuren waren meist als Kragsteine in einer 
Höhe angebracht, in der sie von unten kaum zu erkennen waren. Es ist also davon 
auszugehen, dass sie auch gar nicht gesehen werden sollten, sondern lediglich zur Abwehr 
von Dämonen dienten.149 Auch im achtzehnten Jahrhundert hatte diese Geste ihren festen 
Platz in der Vorstellungswelt, wie der Stich von Charles Eisen zeigt (Abb.93). Der Teufel 
selbst erschreckt sich hier zutiefst. Doch die Vulva wird bei Eisen garnicht dargestellt. Was 
selbst den Teufel erschreckt, sollte dem/der BetrachterIn nicht zugemutet werden. Es liegt 
eine Drohung in der Präsentation der Vulva – die Kastrationsdrohung. Diese Angst vor der 
kastrierenden Vulva hat einen kulturhistorischen Namen: vagina dentata. Diese Vorstellung 
einer kastrierenden, mit Zähnen besetzten Vagina, beflügelt die männliche Fantasie bis 
heute ungebrochen.150 Auch feministische Positionen haben das aufgenommen, karikiert und 
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 Die Karikatur wurde häufig abgebildet, vor allem nachdem sie sich bei Theweleit (1980, S.206) und Duerr 
(1994c, S.114) findet. Allerdings gibt es keine schlüssigen Abbildungsnachweise. Bei Theweleit findet sich 
die Jahreszahl 1919. Diese ist allerdings nur bedingt logisch. Es gab zwar noch zu Beginn des Jahres 1919 
militärische Auseinandersetzungen zwischen Deutschen und Polen (Posener Aufstand), doch waren diese 
bereits Mitte Januar mehr oder weniger vorbei. Natürlich kann die Karikatur auch erst im Rückblick auf den 
ersten Weltkrieg entstanden sein. Die abwehrende Funktion des Bildes würde jedoch einen anderen 
Entstehungszeitpunkt nahelegen. Auch der Bildtext gibt Rätsel auf. Die Wörter Prenki und Gure gibt es im 
Polnischen nicht und so hat Prenki do Gure keine Bedeutung. Es scheint aber dennoch, wegen der Struktur 
und dem Bindewort do, Polnisch zu sein. Vielleicht handelt es sich um einen außergewöhnlichen Dialekt. 
Am wahrscheindlichsten ist die Bedeutung „Hände hoch!“, was ins Polnischen mit Ręce do gòry übersetzt 
wird. Gure könnte eine phonetische Übertragung von gòry sein. Eine einleuchtende Begriffsklärung für 
Prenki (als Nachname durchaus in Verwendung) ist mir nicht bekannt. Ich danke Izabella Kaim für die Hilfe 
bei dem Versuch, der Bedeutung auf die Spur zu kommen. 
149
 Anders die Brückenfiguren im Uttar-Ganga-Tal im Himalaya, die den Sheela-na-gigs in Form und Funktion 
sehr nahekommen. Sie sind diese natürlich voll sichtbar für jede/n, der/die die Brücke überquert. (Duerr 
1994c, S.503, Fußnote 23; Abbildung: ebd., S.504). Sanyal (2009, S.57) vertritt ebenfalls eine konträre 
Meinung, indem sie erzählt, dass Sheelas auch an Portalen angebracht waren und von den Eintretenden an 
der Vulva berührt wurden. Sie bezieht dabei auf Barbara Freitag, gibt aber leider kein Beispiel oder eine 
genaue Quelle an. 
150
 So kamen erst in jüngster Zeit zwei Filme zu dem Thema heraus: Teeth von 2007 (Mitchell Lichtenstein, 
USA) und Penetration Angst von 2003 (Wolfgang Büld, GB). Zumindest Teeth, der ersten Regiearbeit von 
Roys Sohn Mitchell, bemüht sich, der Thematik eine subversive Wendung zu geben. Die Coming-of-age 
story wird zu einer Geschichte weiblicher Selbstermächtigung. Es wird zumindest versucht, die vagina 
dentata zu einem positiven Symbol zu wenden und die kastrierende Frau als selbstständiges, nicht länger der 
Willkür der Männer unterworfenes, Subjekt zu positionieren. Die ursprünglich „reine“ Protagonistin, die sich 
ihre Jungfräulichkeit bis zur Ehe erhalten möchte, wird mehrmals von Männer vergewaltigt, genötigt oder 
sexuell ausgenutzt worauf ihre vagina dentata Rache durch die Kastration nimmt. Schließlich lässt sie ihr 
altes Leben hinter sich. Es darf allerdings daran gezweifelt werden ob das tatsächlich gelingen kann, oder 
letztendlich nicht wieder zu einer Dämonisierung der weiblichen Sexualität führt. Die letzte Einstellung 
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so wird dem Mythos eine neue Wendung gegeben wie bei Isis Rodrigues. Der Mythos der 
vagina dentata wird mit der Blickstruktur in der westlichen Kunstgeschichte verschränkt. Die 
zum Tiger gewordene Vulva fällt den/die BetrachterIn an (Abb.94). Die Darstellung der Vulva 
ist aus genannten Gründen in der westlichen Kunstgeschichte einer Menge von 
Restriktionen und Konventionen unterworfen. In der antikisierenden Skulptur und in der 
Malerei der Renaissance, vor allem in Italien, ist für den Fall, dass der weibliche 
Genitalbereich überhaupt sichtbar ist (vgl. Venus Pudica), der Venushügel zumeist glatt und 
nicht ausgestaltet, was vor allem im Vergeich mit den prominenten Darstellungen des 
männlichen Genitals auffällt (Lehmann 2001, S.316ff). „Ein Vorteil der geschlechtslosen Akte 
war es, dass sie Schaulust garantierten, ohne auf die direkte Quelle der Lust oder den Fokus 
des Begehrens hinzuweisen und so den Betrachter vor peinlicher Erregung in der 
Öffentlichkeit schützen“ (Lehmann 2001, S.324). Eine weitere Strategie ist die 
Fragmentarisierung des weiblichen Körpers, wie sie zum Beispiel Gustav Courbets L'Origine 
du monde (Abb.95) oder Marcel Duchamps Étant donnés: 1° la chute d'eau / 2° le gaz 
d'éclairage (Abb.96) kennzeichnet. Die Trennung von Geschlecht und Körper ist die 
Darstellung von entweder einem „geschlechtslosen Körper“ (also einem Körper, dessen 
Geschlecht nicht ausgestaltet ist), oder von einem „körperlosen Geschlecht“ (in Form eines 
geschlechtlichen Körperteils). Diese Trennung kontrollierte das Abbild des weiblichen 
Körpers, das in der Öffentlichkeit ohne Geschlecht passiv erscheint und dessen 
Fragmentarisierung im Privaten sowohl Verklärung (zur Urmutter) als auch Dämonisierung 
(als vagina dentata) erlaubte. Ann-Spophie Lehmann weist darauf hin, dass in der Moderne 
mit Klimt und anderen das Schamhaar in die westliche Kunst zurückgekehrt ist (Lehmann 
2001, S.325f)151 und es nördlich der Alpen eine Reihe von Beispielen gibt, die zeigen, dass 
die Darstellung des Schamhaares hier sogar eher die Regel war (ebd., S.327ff). Die 
Darstellung von Schamhaaren ist aber nicht unbedingt gleichzusetzen mit der Darstellung 
der Vulva. Wie Duerr (5, S.622) anhand eines Zusammentreffens von Man Ray und der 
Tänzerin Kiki illustriert, war das Schamhaar auch Schutz vor einem Blick auf die Vulva. Die 
sonst nicht gerade schamhafte Kiki, die von Man Ray fotografiert werden sollte, schämte sich 
zunächst, ihren Genitalbereich zu enthüllen, da ihr Schamhaar so spärlich war, dass man 
ihre Schamlippen deutlich sehen konnte. Sie bemalte sich deshalb den Schambereich vor 
Aktsitzungen mit Kohle. Lehmann (2001, S.326) erkennt in dem Beispiel von Kiki einen 
Hinweis auf die geänderten Zeiten in der Moderne, die nun wieder die Darstellung von 
                                                                                                                                                   
zeigt, wie sie von einem Mann, der sie als Anhalterin mitgenommen hat, belästigt und bedroht wird. Sie 
reagiert mit einem affirmativen Lächeln, da sie weiß, dass er am meisten unter den Folgen des 
Geschlechtsverkehrs zu leiden haben wird. Doch gerade darin kippt die Geschichte der Selbstbefreiung in 
eine Geschichte der Gefährlichkeit der weiblichen Sexualität.  
151
 Die Fragmentarisierung des weiblichen Körpers erlebte hingegen eine richtige Hochblüte. Vielleicht wurde 




Schamhaar erlauben.152 Dabei übersieht sie, dass die Schambehaarung auch die Funktion 
besitzt, die Vulva vor direkten Blicken zu schützen. Duerr liefert auch eine Menge von 
Material, das anschaulich macht, wie demütigend die Entfernung des Schamhaares 
empfunden wurde und dass sie oft als Strafe oder Misshandlung eingesetzt wurde (Duerr 
2002, S.623-626). Schamhaarentfernung wurde lange mit Schamlosigkeit assoziert. So 
epiliert sich die Allegorie der Lascivia in einem Holzschnitt von Peter Flötner selbiges 
(Abb.97, Duerr 1994c, S.83f). Eine noch explizitere Darstellung der Vulva taucht in einem 
Stich Heinrich Aldegrevers - Die Nacht - auf (Abb.98). Auch hier ist der Blick auf die Vulva 
nicht von Schamhaar verstellt. Es handelt sich dabei wohl um ein Bild, das für den privaten 
Gebrauch gedacht war, also in einem pornografischen Zusammenhang zu lesen ist. Es ist 
auch auffällig, dass die Frau schläft. Sie kann also keinen Blick entgegnen und der/die 
BetrachterIn kann sich in seiner/ihrer Voyeursposition ganz sicher fühlen. Überhaupt 
zeichnet sich Aldegrever durch eine ungewöhnliche Freiheit in der Darstellung der epilierten 
Schamspalte153 aus. Er ist insofern eher als Ausnahmeerscheinung zu werten. Das alles 
zeigt, dass die fehlende Vulva (also der glatte, nicht ausgestaltete Venushügel) und das 
Vorhandensein des Schamhaares (in der niederländischen und deutschen Kunstgeschichte) 
sich nicht unbedingt ausschließen müssen, sondern vielleicht nur zwei Varianten desselben 
Phänomens sind. In diesem Zusammenhang ist auch Lassnigs Bild (Tafel 21) zu lesen. Hier 
ist das fehlende Schamhaar besonders hervorzuheben, als kunsthistorische Besonderheit, 
die es zu einem noch deutlicheren Hinweis auf die Vulva macht. Die Vulva adressiert den/die 
BetrachterIn direkt.  
Aus großen Augen starrt Lassnig aus dem Bild auf den/die BetrachterIn. Die, die sich selbst 
ins Bild setzt, als Objekt des Bildes setzt, blickt aus dem Bild wieder heraus. Es lässt sich 
sagen, was Lacan (1996, S.102) über seine Sardinenbüchse (auch Objekt des Bildes) 
schreibt: „Sie blickt mich an/me regarde auf der Ebene des Lichtpunktes, wo alles ist, was 
mich angeht/me regarde, und das ist hier durchaus nicht als Metapher gemeint“. Der 
Blick/look geht den/die BetrachterIn an, das heißt, er betrifft ihn. „Angehen“ heißt im Wiener 
Dialekt auch angreifen, belästigen, herausfordern. Der Blick aus dem Bild/tableau be-trifft 
den/die BetrachterIn. Der intensive Blick wird verstärkt/verlängert durch den ausgestreckten 
Arm, mit dem Lassnig eine Waffe auf ihn richtet. Die Waffe in den Händen der Frau hat 
zweierlei Bedeutung: „Sie dient zum einen als Insignie der Macht und zum anderen als 
Instrument zur Entmachtung“ (Guth 2001, S.113). Die Waffe als Phallus und originär 
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 „Was jahrhundertelang auf der Leinwand negiert worden war, wurde jetzt sogar auf dem Körper ergänzt“ 
(Lehmann 2001, S.326). 
153
 Von einer Vulva kann in den wenigsten Fällen gesprochen werden. Das Geschlecht wird auch nicht detailliert 
dargestellt und so fehlen Hinweise auf Schamlippen in den meisten Fällen. Das hier gezeigte Beispiel dürfte 




männliches Symbol wird dem „männlichen“ Betrachter enteignet und gegen ihn gerichtet. 
Eine zweite Waffe hält sie sich an die Schläfe. Sie zeigt damit einerseits den Blick von außen 
an, der sie zum Objekt macht. Andererseits behält sie selbst die Kontrolle, da ja ihr Finger 
am Abzug sitzt. Sie sagt uns: so wie ihr den Blick auf mich richtet, so kann er auch auf euch 
gerichtet werden.  
Das Bild wurde im Labor für empirische Bildwissenschaft am Kunsthistorischen Institut in 
Wien, unter der Leitung Raphael Rosenbergs, in eine der Untersuchungsreihen 
aufgenommen. Das Blicklabor betreibt empirische Bildforschung, versucht also mit Hilfe 
messbarer Daten der Wahrnehmung von Bildern näher zu kommen. Die Bewegungen des 
Auges werden mit Hilfe eines Eye-trackers aufgezeichnet, während die Versuchsperson ein 
Bild betrachtet. Der menschliche Blick verläuft nicht in zusammenhängenden Bahnen, 
sondern in einer Abfolge von Fixationen und Sakkaden (Blicksprüngen) (Engelbrecht et al. 
2010). Unbewegte Objekte werden erst erfasst, wenn eine Fixation länger als 80 
Millisekunden andauert (Rosenberg et al. 2008, S.127). Die Erfassung eines Bildes verläuft 
in zwei Phasen. Erst wird das Bild mittels kurzer Fixationen überflogen, worauf in einer 
zweiten Phase Einzelheiten in längeren Fixationen betrachtet werden (Engelbrecht et al. 
2010). Die derzeitige Untersuchungsreihe läuft über einen Zeitraum von 2 Minuten pro Bild. 
Eine Versuchsperson sieht fünfzehn Minuten lang Bilder. Die aufgezeichneten Fixationen 
werden mit Hilfe der Software Eye-Trace ausgewertet. Dabei stehen mehrere bildgebende 
Verfahren zur Auswahl (Engelbrecht et al. 2010). Es gibt z.B. die Möglichkeit, die Fixationen 
in einer Heatmap darzustellen die die Regionen mit den häufigsten Fixationen in einer 
Farbkodierung anzeigt. Eine zweite Variante ist, die Fixationen zu Clustern 
zusammenzufassen. Dabei wird unterschieden zwischen bottom-up und top-down Analysen. 
Bottom-up-Verfahren gehen von den erhobenen Daten aus, fassen also die Regionen 
zusammen in denen die häufigsten Fixationen gemessen wurden. Top-down-Verfahren 
gehen von einer bestehenden These oder Vermutung aus. So werden erst sogenannte 
Regions of Intrest ROI festgelegt und diese dann nach dem Cluster-Verfahren ausgewertet. 
Den weiteren Ausführungen ist vorauszuschicken, dass es sich um eine statistisch nicht 
signifikante Menge von Versuchspersonen handelt, denen Lassnigs Bild bisher gezeigt 
wurde.154 Die Ergebnisse sind jedoch gegenwärtig bereits interessant und weisen 
signifikante Unterschiede auf. Deshalb wird das Bild voraussichtlich in weitere 
Untersuchungsreihen, womöglich mit Vergleichsbeispielen anderer Vulvadarstellungen, 
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 Es handelt sich um insgesamt acht Frauen und vier Männer, wobei für die visuelle Auswertung nur die 
Ergebnisse von vier Frauen verwendet wurden, um eine Vergleichbarkeit zu ermöglichen. Um eine 
signifikante top-down Analyse zu ermöglichen, die eine Vergleichbarkeit der absoluten Zahlen garantiert, 
müssen mindestens zwei Mal zehn Versuchspersonen an einer Untersuchung teilnehmen. 
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aufgenommen werden. Die Versuchspersonen wurden nach Geschlecht getrennt 
ausgewertet.155  
Die Heatmaps wurden mit unterschiedlicher Versuchsdauer erstellt. So sehen wir zuerst die 
zwei Zustände nach einem Untersuchungszeitraum von fünf Sekunden (Abb.99 u. 100). Es 
scheint, als würden sich die Fixationen bei den Frauen differenzierter über das Bild verteilen 
während sich die Männer auf die wesentlichsten Kompositionselemente beschränken. 
Eklatant wird der Unterschied bei der Auswertung des vollen Untersuchungszeitraums 
(Abb.101 u. 102). Die Regionen des Körpers werden bei den männlichen Versuchspersonen 
statistisch marginalisiert. In den ersten fünf Sekunden wurde kurz der Körper und die 
Komposition erfasst. Nun wandert der Blick scheinbar ausschließlich zwischen der Waffe, die 
aus dem Bild gerichtet ist und dem Blick von Lassnig hin und her. Ich stelle mir vor, wie der 
Blick sich bewegt, wenn man Opfer eines bewaffneten Überfalls wird. Der Blick wandert 
dann sicherlich genauso zwischen der Waffe des/der Täters/Täterin (als Versicherung, dass 
diese tatsächlich real ist) und dem Blick des/der Täters/Täterin (als Versicherung, ob er/sie 
es wirklich ernst meint) hin und her. Der Blick der Frauen verhält sich wesentlich 
differenzierter. Sie betrachten den gesamten Körper viel genauer, lassen auch die Falten am 
Bauch (als Zeichen des Alters) und vor allem die Vulva nicht aus. Überhaupt wird die Vulva 
von den Frauen wesentlich öfter angesehen.156 Auch die Fixationen der zweiten Waffe, die 
Lassnig auf sich selbst richtet, sind verhältnismäßig häufiger. Die weiblichen 
Versuchspersonen fühlen sich scheinbar durch diese, auf die Frau im Bild gerichtete Waffe, 
eher angesprochen. Sich sind auch durch diese be-troffen. Die bottom-up Analyse zeigt die 
Blickbewegungen an, also die häufigsten Wechsel zwischen den verschiedenen Clustern 
(Abb.103 u. 104). Die signifikanten Blickwechsel finden bei den Männern überhaupt nur in 
der obersten Körperregion statt, also zwischen dem Gesicht und den beiden Armpartien.157 
Die Region, die bei den Frauen augenscheinlich hinzutritt, ist die der Vulva. Die männlichen 
Versuchspersonen vermeiden den direkten Blick auf die Vulva eher. Die Kunst ist, im 
Gegensatz zur Pornografie, die ihren Raum im Privaten hat, kein Ort, wo Männer für 
gewöhnlich mit einer solch expliziten Darstellung der Vulva konfrontiert werden. Frauen 
können sich anscheinen leichter über die Darstellungskonventionen und patriarchalen 
Schamordnungen hinwegsetzen. Die Präsentation der Vulva, die kulturgeschichtlich oft als 
Drohgebärde auftritt, wird als Angriff auf die patriarchale Ordnung erlebt. Die hier 
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 Daraus ergibt sich freilich die Problematik, dass man Geschlecht so als feststehende Kategorie behandelt. 
Transgender Personen fallen bei der (meistens ersten) Frage „‚männlich‘ oder ‚weiblich‘?“ automatisch aus 
jeder Untersuchung. In der Analyse sei deshalb darauf Wert gelegt, dass man die Ergebnisse als Resultat 
einer kulturellen und sozialen Prägung versteht. 
156
 Die konkreten Zahlenwerte bereiten aufgrund der insignifikanten Menge der Versuchspersonen noch 
Probleme (einzelne „Ausreißer“ nach oben wie unten verzerren die Mittelwerte). Doch bereits jetzt deutet 
sich an, dass die Mittelwerte der prozentualen Verteilung der Fixationen bei den Frauen in der Region (ROI) 
um die Vulva nahezu doppelt so hoch sein dürfte wie bei den Männern. 
157
 Die Farbkodierung zeigt einen Blick von rechts nach links an. 
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vorgelegten Ergebnisse scheinen darauf hinzuweisen, dass Männer und Frauen sich in ganz 
unterschiedlicher Weise von Lassnigs Bild angesprochen fühlen. Die wehrhafte Frau ist ein 
durchaus problematisches Bild, das in patriarchalen Narrativen die Frau als etwas 
bedrohliches, als das kastrierende „Flintenweib“ darstellt (Theweleit 1980, vor allem S.71-
87). In den hier angeführten Beispielen zum aggressiven Angriff auf die patriarchale 
Blickordnung wird dieses Bild aufgegriffen und gleichzeitig einer Wendung unterzogen. 
Anhand ähnlicher Beispiele hat Doris Guth festgestellt:  
Der problematische Entwurf eines wehrhaften Mannweibs als abschreckendes und 
gefährliches Frauenbild wird in den Darstellungen bewusst aufgegriffen, im feministischen 
Sinne affirmiert und damit die Unmöglichkeit einer adäquaten weiblichen Repräsentation 
innerhalb eines phallokratischen Systems aufgezeigt. (Guth 2001, S.113) 
Die Unmöglichkeit einer „adäquaten weiblichen Repräsentation“ meint hier auch die 
Möglichkeit einer weiblichen Repräsentation, die losgelöst von einem patriarchalen 
Bezugssystem funktioniert. Die kann es tatsächlich innerhalb eines patriarchalen 
Bezugssystems nicht geben. Das Bezugssystem kann jedoch dekonstruiert und kritisiert 
werden und der „sichere“, „männliche“ Blick kann verunsichert und nachhaltig in seiner 
imaginären Subjektposition erschüttert werden. Der Blick/look aus dem Bild/tableau ist dabei 
ein besonders wirkungsvolles Mittel, da er die patriarchale Blickordnung und damit das 
Blickregime umkehrt und angreift. Dabei dient die Kunst als Blickfalle, die den patriarchal 
geschulten Blick fängt. Der kommt nicht so leicht aus, wie in anderen Kontexten (Werbung, 
Pornografie) und wird (im Bild) mit sich selbst konfrontiert. Schließen möchte ich mit einem 
Zitat aus dem wundervollen Text Recht auf Einsicht von Jaques Derrida (1997), das 
zusammenfassend über allen besprochenen Strategien, die der Blick aus dem Bild eint, 
stehen könnte: 
[M]an kann das Von-Angesicht-zu-Angesicht verdächtigen, die Aufnahme zu vertiefen, sie wild 
(mehr Recht auf Einsicht! Noch mehr) in der unversönlichen Faszination zu verinnerlichen 
[…]. Die Aufnahme läßt ihre Beute nicht mehr los, die glaubt, sich frei zu ergeben, und die sich 
durch den einzigen Blick fangen läßt, den sie sieht, wie er sie beim Sehen anschaut […].
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Abstract 
Die vorliegende Diplomarbeit beschäftigt sich mit der kulturellen und sozialen Konstruktion 
von Blickbeziehungen; genauer gesagt wie die Kategorie Geschlecht innerhalb dieser 
Blickbeziehungen verhandelt wird. Dabei sind die Rollenzuschreibungen bezüglich 
Männlichkeit und Weiblichkeit keineswegs „zufällig“: Es handelt sich um keine neue 
Erkenntnis, dass dem Mann die Rolle des aktiven Betrachters zukommt, während die Frau 
zum passiven Bildobjekt (gemacht) wird. Das erste Kapitel widmet sich der Nachzeichnung 
dieses historischen Prozesses, seiner Kontinuitäten und Brüche. Aufgrund der 
fortbestehenden patriarchalen Ordnung, folgen die Blickbeziehungen über die Jahrhunderte 
– erste Beispiele finden sich in der Antike – trotz aller kulturellen und sozialen Wandel dem 
gleichen Schema.  
Der Hauptanspruch meiner Arbeit war jedoch die Möglichkeit eine (feministische) Umkehr 
dieser Blickbeziehung aufzuzeigen und zu untersuchen. Hierbei beziehe ich auf zwei 
Theorieapparate. Zum einen, die Blicktheorie des französischen Psychoanalytikers Jaques 
Lacan, und zum anderen die poststrukturalistische Sprachkritik. Die Blicktheorie Lacans, 
ausführlich besprochen im zweiten Kapitel, ermöglicht es den Blick, als Blick von außen und 
als Teil des Prozesses, welcher das Subjekt konstituiert, zu denken. Der zweite 
Theoriestrang, mit dem sich das dritte Kapitel auseinandersetzt, bezieht sich auf die 
poststrukturalistische Sprachkritik von J.L.Austin bis Judith Butler. Es ist ein Versuch den 
Blick als Handlung zu verstehen und so das breite Feld der Sprachtheorie für das Feld des 
Sehens zu erschließen.Den Blick als Handlung zu verstehen scheint auf den ersten Blick in 
einem unauflöslichen Widerspruch zu der Theorie Lacans zu stehen, der ja den Blick immer 
als Blick von außen liest. Eine Wendung die Kaja Silverman der Lacan’schen Theorie gibt 
führt die beiden Modelle jedoch harmonisch zusammen und so bildet das vierte Kapitel ein 
Schanier zwischen den beiden vorangegangenen. 
Weiters bespreche ich im vierten Kapitel die Möglichkeit des (titelgebenden) Blickes aus dem 
Bild, der sowohl ein künstlerisches Mittel in der Darstellung ist, als auch eine feministische 
Strategie den Objektstatus – die Frau als Bild – zu überkommen darstellt. Im fünften und 
letzten Kapitel wird dies schließlich ausführlich anhand von Beispielen dargelegt. Die 
besprochenen Werke stammen Großteils aus einer feministischen Kunsttradition und sind 
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